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Edito al 


Liebe KITA-Leserinnen und Leser, 


zunächst zum Neuen Jahr alle guten Wünsche im Namen der Deutsch- 
Indonesischen Gesellschaft! 


Sodann bitten wir um Verständnis für die verspätete Fertigstellung dieses Hef- 
tes: Organisatorische und technische Gründe haben die reguläre und rechtzeiti- 
ge Auslieferung zum Ende des vergangenen Jahres verhindert. Der umfangrei- 
che Blick auf das Thema „Musik“ wird Sie aber gewiss entschädigen: Von Flö- 
ten aus Papua/ Irian Jaya über javanische und balinesische Gamelan-Musik bis 
hin zu Claude Debussy reicht das Spektrum unserer Themen. 


Wir konnten 2000 auf fünfzig Jahre des Bestehens unserer Gesellschaft zurück- 
blicken - und die erste KITA-Ausgabe des Jahres 2000 gibt ein beredtes Zeugnis 
von dem höchst lebendigen Kulturaustausch, den wir über die Gesellschaft und 
nunmehr seit nahezu zehn Jahren über unser Magazin bewerkstelligen. Im 
April 1991 erschien die Erstausgabe des Vorläufers von KITA, hervorgegangen 
aus den Initiativen zum 40jährigen Geburtstag der DIG. Nun liegt die erste 
Dekade hinter uns, und mit neuem Elan nehmen wir die nächsten zehn Jahre 
in Angriff. 


Die Idee von KITA war von Anbeginn, ein Forum für alle zu bieten, die ein 
Interesse am Austausch vornehmlich kultureller Aspekte zwischen Indonesien 
und Deutschland haben. In diesem Sinne möchte ich Sie erneut ermuntern, sich 
auf diesem Forum zu äußern und am Informationsfluss, am Blickwechsel und 
der Meinungsbildung zu den unterschiedlichen Themen zu beteiligen. Schrei- 
ben Sie uns, lassen Sie KITA-Leser teilhaben an Ihren Erfahrungen, Erlebnis- 
sen, Erkenntnissen. Und schließlich hilft es uns allen weiter, wenn auch Sie da- 
zu beitragen, dass wir noch mehr Leser finden. Bitte überlegen Sie doch einmal, 
wen Sie vielleicht noch für ein Abonnement gewinnen können oder überneh- 
men Sie ein Geschenk-Abo. 


Unser DIG-Büro mussten wir im vergangenen November aufgeben. Die Ge- 
schäftsstelle befindet sich nunmehr bei i w ian-Kiels-Str 

51149 Köln. Telefonisch ist die DIG einstweilen nicht mehr zu erreichen, per 
E-Mail jedoch über dig-koeln@gmx.de bzw. für redaktionelle Angelegenheiten 
über kulturkontakt@t-online.de. Bitte wenden Sie sich also zukünftig an diese 


Adressen. 


Im Sinne eines weiterhin lebendigen und munteren Interesses an der vielfältigen 
und reichhaltigen Kultur des indonesischen Archipels rechne ich auf Ihre Wiss- 
begierde und Aufgeschlossenheit sowie Verbundenheit zu KITA. 


Karl Mertes 
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Zeichnung Peter Berkenkopf, 
"Spielende Gaukler am Alun-Alun" 


Gottfried Oosterwal 


Die Flöten des faareh 
(Region Jayapura, Papua) 


Überall und immer, von der Wiege bis zum Grabe und vom Morgen bis 
zum Abend stehen die Handlungen der Menschen und die Dinge, die sie umge- 
ben, auf der Grenze der sichtbaren und unsichtbaren Welt, die sich gegenseitig 
beeinflussen. Am deutlichsten offenbart sich diese Anschauung bei allem, was 
faareh, das "heilige Haus", betrifft, das im Mittelpunkt des religiösen Lebens 
steht. Bei den Einweihungsfeierlichkeiten des faareh kommt das deutlich zum 
Ausdruck. Einige Tage, nachdem das Gebäude fertiggestellt ist, wird das Ein- 
weihungsfest veranstaltet, das größte Fest, das die Menschen hier kennen. 
Rechtzeitig sind Boten zu den Nachbarstämmen geschickt worden, um sie ein- 
zuladen. Monatelang waren die Gastgeber damit beschäftigt, Nahrungsmittel 
zu sammeln (...). Am Festtag selbst werden im faareh vier große Feuer ange- 
zündet, die das ganze Haus mit einem erstickenden Rauch erfüllen. Dann bege- 
ben sich die Männer hinein. Drei oder vier junge starke Burschen ergreifen so- 
fort den Mittelpfahl, der in der Höhe des ersten Stocks zwei tiefe Einkerbun- 
gen hat. Andere klettern in den ersten Stock und treffen Vorbereitungen, den 
Mittelpfahl abzuhacken. In dem Augenblick, in dem einer mit einem kräftigen 
Schlag die Einkerbung trifft, brechen die Männer, die den Pfahl von unten fest- 
gehalten haben, ihn in einer drehenden Bewegung ab und tanzen wild mit ihm 
herum ( .... ). Gleich nach dieser wichtigen Zeremonie betreten andere Männer 
und auch Frauen den faareh, um an den heiligen Tänzen teilzunehmen. Die 
ganze Nacht hindurch wird getanzt und gesungen: "Mond gehe auf, Mond, ge- 
he auf. Fledermaus, fliege aus. Fledermaus, fliege aus." Und das geht so wo- 
chenlang weiter. Dann kommt der feierlichste Augenblick, in dem die heiligen 
Flöten in das Innere getragen werden, und damit wird der faareh seiner Be- 
stimmung übergeben. 


Diese Flöten sind aus einem langen geraden Stock sehr harten Bambus ge- 
macht und haben nur eine Öffnung. Die kleinsten sind etwa 80 cm lang, die 
größten bis zu 1,70 m mit einem Durchmesser von zwei Zentimetern. Diese 
Flöten gehören ausschließlich den Männern. Keine Frau darf eine Flöte sehen 
oder ihren Ton hören, sonst könnte eine Katastrophe eintreten. 


Während des Tanzfestes im faareh liegen die Flöten in einem abgeschlosse- 
nen Neben-Häuschen. Nach dem Ende der Tanzzeremonien erscheinen gegen 
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Mitternacht die ersten Flöten in Bananenblätter gewickelt am hinteren Eingang 
des faareh. "Die Flöten, die Flöten", schreien die Männer, und sofort ver- 
schwinden sie wieder. Das ist eine Warnung für die im faareh tanzenden Frau- 
en, das Fest zu verlassen. Mehrmals werden die Flöten um das faareh herumge- 
tragen und jedesmal ein Stückchen weiter zum hinteren Eingang hereingetra- 
gen. Wenn keine Frau mehr anwesend ist, kann das Flötenfest beginnen. Auf 
einer der vier Feuerstellen wird ein großes Feuer entfacht, über dem ein "Flö- 
tenschwein" geröstet wird. Rund um dies Feuer werden die Flöten gelegt, wäh- 
rend die anderen Feuer gelöscht werden. Wenn das "Flötenschwein" geröstet 
ist, wird es in kleine Bröckchen zerschnitten und zusammen mit anderen kleb- 
rigen Bröckchen in die Öffnungen der Flöten gestopft. "Die Flöten müssen zu- 
erst essen", sagen die Männer, "sonst würden sie keinen Ton von sich geben." 
Jeder der Männer trägt nun eine Flöte nach draußen. Sie stellen sich in zwei 
Gruppen auf. Aller Lärm und alle Fröhlichkeit sind gewichen, niemand spricht 
mehr. Die erste Gruppe fängt an zu blasen, zuerst leise, dann lauter und lauter. 
Die ganze Spannung entlädt sich in den Flöten. Dann beginnt die andere 
Gruppe, und zwar so kräftig, dass sie die erste übertönt. 


Jemand hat den Klang einmal mit dem Geräusch verglichen, das eine Eisen- 
säge macht, wenn man sie über eine Eisenbahnschiene zieht. Aber im Ton liegt 
gerade die große Bedeutung der Flöte. Van Eechoud berichtet, wie einmal ein 
Junge am Mamberano ein Metallrohr von einem Motor fand und es aus Scherz 
an den Mund setzte und darauf blies. Der Ton, den er auf dem Rohr hervor- 
brachte, war offenbar der gleiche wie der der heiligen Flöten. Ein Frau in der 
Nähe wandte sich sofort ab und begann zu schreien. Ein Mann kam gerannt 
und versetzte dem Jungen einen solchen Schlag, dass er taumelte. "Das ist doch 
gar keine Flöte", stammelte der Junge. Aber der Ton war jedenfalls derselbe, 
und darauf beruht die Bedeutung der Flöte. 


Und was ist die Bedeutung? Warum blasen die Männer mit solch heiligem 
Ernst auf ihren Flöten? "Wir müssen doch leben", sagen sie und "wir müssen 
doch essen." Die Flöten vermitteln die Lebenskraft und das Wachstum. Die 
Flötenzeremonien sollen das Leben ın seiner normalen Bahn halten; Es wird 
zur rechten Zeit regnen, Sago wird wachsen, Mond und Sonne werden weiter 
scheinen, Kinder werden geboren, Menschen werden vor Krankheit und Tod 
beschützt. Würde man nicht regelmäßig auf den Flöten blasen, dann würde 
sich die ganze natürliche Ordnung in ein Chaos verwandeln. Die Menschen sa- 
gen, dass Utantifi, der mächtige Schöpfer, der auch der Gott von Donner und 
Regen ist, herabkäme, um allem Leben ein Ende zu setzen. Große Wolken 
würden die Sonne verdunkeln, die Regenfälle nicht mehr aufhören, die Flüsse 
das Land überfluten, die Welt würde untergehen. 


Kleinere Flötenfeste, die zwischendurch regelmäßig abgehalten werden, ha- 
ben noch einen direkteren Zweck. Wenn man Fruchtbäume gepflanzt hat, ge- 


hen die Männer in den faareh, um auf den Flöten zu blasen. Die Töne sollen 
das Wachstum und die Fruchtbarkeit fördern. Auch bei ernsten Erkrankungen 
von Menschen oder Bäumen wird auf den Flöten geblasen, die Töne sind le- 
benspendend. Ein Kranker darf die Flöte nicht berühren. Die Bewohner des 
Dorfes blasen für ihn auf den Flöten im faareh. Der "Atem der Flöte" wird den 
Kranken heilen. 


Man kann auch eine Frau mit einer Flöte erwerben. Wer keine Schwester 
oder Kusine hat, um sie gegen eine Ehefrau einzutauschen, kann eine heilige 
Flöte zum Tausch bieten. Beide sind Lebenspenderinnen. Mit den heiligen Flö- 
ten besitzen die Menschen ein großes Machtmittel zur Sicherung ihres Fortbe- 
standes und zur Bezwingung der unbarmherzigen Natur. 


Man kann sich vorstellen, dass diese Männer mir keine Flöte schenken woll- 
ten. Ihr ganzes Leben hängt davon ab. "Freund", sagten sie, "wir können dir 
keine Flöte geben, denn mit den Flöten wird auch unser Sago verschwinden." 


Aber warum sind eigentlich die Frauen von den Flötenzeremonien ausge- 
schlossen? Sind sie denn nicht den Männern gleichgestellt? Der ganze Stamm 
hängt hinsichtlich der Ernährung von der Arbeit der Frau ab. "Wer keine Frau 
hat, kann nicht leben," sagen die Männer. Die Männer sind in der Gemein- 
schaft das "schwache Geschlecht" und suchen nach einem Ausgleich. Der Flö- 
tenbesitz der Männer stellt das Gleichgewicht in der Gemeinschaft wieder her. 
Mit den Flöten haben die Männer ein Mittel in der Hand, um die natürliche 
Ordnung zu wahren, die Fruchtbarkeit zu fördern und für den Fortbestand des 
Lebens zu sorgen. So besitzen sie auch den /aareh, wo die Flöten aufbewahrt 
werden und den die Frauen nicht betreten dürfen, das heilige Haus voller Sym- 
bole wie Fledermäuse und Vollmonde, die die Sagopalmen, die übrigen Pflan- 
zen, die Tiere und die Menschen wachsen lassen. "In Wirklichkeit können die 
Frauen ohne uns nichts ausrichten", sagen die Männer. "Sie bearbeiten nur das, 
was wir wachsen lassen." Ich kann darum sehr gut verstehen, weshalb die Män- 
ner sich so furchtbar aufregen und böse werden, wenn eine Frau dem heiligen 
Haus mit den heiligen Flöten zu nahe kommt. Die Stellung der Männer steht 
damit auf dem Spiel, und die klugen Frauen spielen das Spiel ganz ernsthaft 
mit. (Aus: G. Oosterwal: Papoea's, mensen zoals wij. De kultuur van een na- 
tuurvolk. Baarn 1961; Übersetzung und Kürzung: Helga Blazy) 
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Hans B. Budzyn 


„Manisé, Manisé ...“ 
Einige musikalische "Streifzüge" 
durch die Molukken 


Zu den Eigenheiten von Kulturen gehören auch Klangbilder (musikalische 
Formen, musikalische Praktiken, Instrumente, Anlässe), so signifikant und un- 
verwechselbar, dass bei ihrem Wiederhören sofort die entsprechende Kultur as- 
soziiert wird. Wem würde bei bestimmten Gong- oder Gamelan-Klängen nicht 
gleich bewusst, dass es sich um Bali (Balinesisches) oder Java (Javanisches) han- 
delt? Wie aber klingt es in den Molukken? Welche Klangbilder könnten sich als 
unverkennbar "molukkisch" einprägen? Verbirgt sich hinter Namen wie toto- 
buang, orkes bia, tifa, bambu gila u.a.m wirklich etwas Eigenes? Noch Jaap 
Kunst urteilte abfällig, man fände "auf den Molukken eine (...) nirgends im Ar- 
chipel so weit getriebene Verleugnung des Eigenen" (in: "Aussereuropäische 
Musik in Einzeldarstellungen", S. 354). Er übertreibt. Denn um die "Verleug- 
nung" konstatieren zu können, müsste er das "Eigene" kennen. Wenn dem so 
ist, warum zeigte er es nicht auf? Oder ahnte er es im Erscheinungsbild und 
scheute sich ihm nachzugehen? Er war Purist und wollte klinisch reine Resulta- 
te. Das aber ist bei einer Landschaft nicht der Fall, die dank/undank ihrer Ge- 
schichte unentwegt Einflüssen von aussen ausgesetzt war (und ist). Moluk- 
kische Kulturen sind Kompromisse, auch ihre Musik. 


Zwei Haupteinflüsse gilt es festzuhalten: den islamischen im Norden und 
teilweise im Zentrum. Mit ihm kamen rebab (Fiedel) und Schnabelflöte. Ferner 
den christlichen. Er brachte Querflöte, Geige (biola) und vor allem Gitarre. 
Diese ist heute von ungeheurer Popularität, so sehr, dass die meisten nicht- 
molukkischen Indonesier auf Anhieb unter "Molukken-Musik" "Ambon-Pop" 
verstehen - zur Klampfe geschmetterte Lieder, im Ton zwischen pomadigem 
Schmelz und rockiger Rüdheit. Sie haben Rundfunk, Fernsehen und die Bars 
von Nobelhotels erobert und können mit gutem Recht als ein Charakteristi- 
kum molukkischer Musikfreude gelten. Fast jede Familie besitzt eine Gitarre, 
und abends kann man in jedem Ort Gruppen von Jugendlichen sehen, die sich 
um einen Gitarrespieler scharen, um mit ihm bekannte Stücke zu singen oder 
seine neuen Kompositionen zu hören. 


In Ternate und Tidore, den geistigen Zentren des islamischen Nordens, 
werden Besuchern gerne Tänze und Tanzballaden vorgeführt. Das Instrumen- 
tarium besteht aus einem kleinen Gong, Trommeln, die in gleichmäßiger Be- 
wegung ohne Wechsel und Steigerung kurztaktige rhythmische Modelle wie- 
derholen, und einer Flöte, die eine Melodiephrase ständig umspielt und abwan- 
delt. Solche Stücke heissen soya-soya (Kriegstanz), laba-maba (Erntetanz), denge- 
denge (gesellige Zusammenkunft) u.ä. Sie weisen viel Reihung auf und könnten 
von beliebiger Länge sein, wie es dem einstigen Tanzbedarf entsprach. Einigen 
sind Texte unterlegt. Der zum sog. Kriegstanz bezieht sich auf die Ermordung 
des Sultans Khairun und die Bergung der Leiche aus der See. Es ist eine echte 
Ballade, fast schon moritatenhaft. Die begleitenden Gongschläge und Trom- 
melrhythmen unterstreichen nicht das Geschehen, sondern sollen die Krieger 
motivieren - darum "Kriegstanz". Wenig wahrscheinlich ist, dass dieses Stück 
schon zur Zeit des Ereignisses (16.]h.) entstand. 


Es war ein RRI-Mann, zuständig für "Kulturprogramme", der mir den er- 
sten Eindruck von "molukkischer Musik" vermittelte. Ich traf ihn im Flugzeug 
auf dem Weg nach Ambon. Von ihm erfuhr ich zunächst, was es alles nicht 
mehr gab oder geben sollte, weil es entweder rettungslos veraltet sei (wie die 
Muschelhorn-Musik: orkes bia) oder ein Relikt aus der kolonialen Vergangen- 
heit sei (wie die Geige) oder politisch nicht unopportun (wie bambus gila, der 
zu oft mit "regierungsfeindlichen Parolen" durchsetzt würde). 


Auch der totobuang sei erledigt, abgestandenes Zeug und wäre nicht mehr 
gefragt. Er aber, der RRI-Mann, hätte einzigartige Tonbandaufnahmen, die der 
Rundfunk zum Kartini-Tag oder zur Unabhängigkeitsfeier ausstrahlte. Die gä- 
be es nirgendwo zu kaufen. Neugierig gemacht, folgte ich seiner Einladung. 
Nicht zuletzt auch daran interessiert, solche Beispiele zu erwerben und die En- 
sembles kennenzulernen. Was ich aber zu hören bekam, waren nichts als Pan- 
casila-konforme Propagandaliedchen simpelsten Zuschnitts. Das einzig moluk- 
kische an ihnen waren die Stimmen der ambonesischen (und anderer) Schul- 
klassen und das Instrumentarium. Vielleicht auch noch die Texte, die ım Stile 
der Selbstbesingung ("Schöner grüner Westerwald...") irgendwelche Eigentüm- 
lichkeiten der molukkischen Geographie priesen. Ein Reinfall. 


Denkwürdiger waren meine Erfahrungen auf Tanimbar. Denkwürdig allein 
schon wegen des "Laufs durch die Instanzen": Higi B., Halbwaise, Oberschüler, 
verdingte sich mit geliehener Suzuki als pengantar (Führer) und verdiente so 
seinen Unterhalt, so z.B. indem er auch mich führte. 


"Musik"? Da gebe es in ganz Indonesien nichts Besseres als das Programm 
zum 17. August von seiner Schule. Sein Musiklehrer könne da etwas für mich 
tun. Pak Anselmus war über solches Interesse erfreut, wollte auch gerne seine 
Schüler ein Programm für mch aufführen lassen, aber ich müsse erst den Camat 
(Landkreisbürgermeister) aufsuchen, denn dieser sei "sehr streng" und müsse 
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unbedingt einwilligen. Higi B. übernahm die Vermittlung und ich bekam über- 
raschenderweise auch sogleich"einen Termin", wurde wie bei einem Verhör 
ausgefragt, ja musste selbst noch meinen Pass zeigen (von dem ich üblicherwei- 
se nur die Kopie ausserhalb der Hotels mitführe), konnte kaum Eindruck da- 
durch auf ihn machen, dass ich Grüße seiner Verwandten aus Ohoiwait / Kei 
Besar übermittelte (Diese waren dort meine "Bergführer"!); denn er schien sich 
seiner Verwandten zu schämen. Dieser Camat war in Wahrheit ein karrierebe- 
sessener, autoritärer Mann, zudem Moslem, der hier wie ein Fremdkörper 
wirkte. Alle erstarrten vor ihm zu unverbindlichem aalglatten " Ya, Bapak!" 
Keine Phrase fiel auf diesem Amt so häufig und verdient, mit all ihren ABS- 
Intonationen und Rhythmen als ein besonderer Fall von Musik erinnert zu 
werden. Der Camat verwies meinen "Fall" mit kurzer handschriftlicher Notiz 
an den Kulturdezernenten, der wenig Interesse zeigte und mich gleich samt 
Notiz mit Zusatzbemerkung zum Schulleiter, Pak Abraham, schickte. "Ya, Ba- 
pak", sagte der, "vorausichtlich übermorgen können wir das machen. Ich muss 
Pak Anselmus Zeit zum Üben lassen." Tatsächlich suchte mich am Morgen des 
übernächsten Tages Higi auf und versicherte, es sei soweit. Heute Nachmittag 
wolle er mich zur Schule abholen. Ich traf dort einen Halbkreis von ca, 20 fest- 
lich gekleideten Mädchen an, dazu zwei Jungen mit Bechertrommeln an den 
jeweiligen Enden. Was ich zu hören und sehen bekam, waren action songs poli- 
tischen Inhalts (Freiheit, Verfassung, Unabhängigkeit...), stark deklamatori- 
schen Charakters, Pak Anselmus gab sich größte Mühe, alte Musikpraktiken 
(Wechselgesang, polyphone Stimmführung, dynamische Akzente, Rhythmen- 
wechsel, Trillern...) auf die politischen Bedürfnisse zuzustutzen. Es klang gut, 
streckenweise fast wie die Hymnen der Kirche, vielleicht aber doch zu abge- 
rundet, glatt. Gefragt, wie denn diese Musik im alten Stammesleben geklungen 
habe, gab er mir drei Beispiele, alle spröder und zurückhaltender als die Unab- 
hängigkeits-Gesänge. Er hatte sie von seiner Mutter gelernt, die etwa 90 solcher 
Lieder beherrschte. Es waren dem Inhalt nach Anrufungen, Bitten, Beschwö- 
rungen etc. Ich wunderte mich, dass in einem Stück das Wort Tuhan Yesus fiel. 
Ja, das sei schon eine Übernahme und Umwandlung durch die Kirche gewesen. 
Aufzeichnungen. der alten Lieder habe es seines Wissens nie gegeben. Somit 
bleibt nur erhalten, was mit den neuen Formen verschmilzt. “ ; 


Elat auf Kei Besar. Idul Fitri ist gerade gewesen. Sogenannte "Haji- Tänzer". 
ziehen singend und trommelnd durch die Straßen. Sie sind sehr ausgelassen und. 
tanzen wie bei einem Fest. Vor jedem Laden bleiben sie stehen und warten auf. 
eine Spende. Als Dank erfolgt ein Ausbruch von wilden Pfiffen, Trillern und 
heftigen Trommelschlägen. Der Brauch erinnert entfernt an das Dreikönigssin- 
gen bei uns, mit einem starken Schuss Karneval durchsetzt. Das Klangbild hat 
so.gar nichts mit den islamisch geprägten Musiken zu tun. Selbst Jaap Kunst ge- 
stand den Liedern der Kei-Insulaner Originalität zu; neuere Untersuchungen 
(Barraud) bestätigen es. Traditionellerweise gibt es als Begleitung nur Trom- 


meln und gelegentlich Flöten. Die Haji-Tänzer verwandten rebana (Rähmen- 
trommeln), deren Herkunft allerdings islamische Einflüsse voraussetzt. 


Als ein Inbegriff molukkischer Musik, selbst in Liedern so gepriesen, gilt 
der totobuang (Kesselgongs im festen Rahmen), im weiteren Sinn ein Ensemble, 
bei dem die Kesselgongs von Trommeln (tifa) begleitet werden. Zentrum hier- 
für ist die Insel Ambon. In Amahusu ist eine inselweit bekannte Gruppe ansäs- 
sig, die sich "Tifa-Gruppe" nennt, obwohl ihr Instrumentarium auch Geige 
(biola), Mandoline (lele) und Querflöte umfasst. Die Vorstellung war bestellt 
und entsprach "Musterprogrammen", wie sie bei offiziellen Empfängen, priva- 
ten Feiern, oder zur bloßen Unterhaltung geboten wurden, mit Stücken "quer- 
beet": Europäischem ("Alte Kameraden"!), Indonesischem ("Burung Kakatua"), 
Molukkischem; das meiste sehr tänzerisch, sehr schnell, geradezu reißerisch ge- 
spielt. In dieser Art müssen auch die Unterhaltungsmusiken in den kolonial- 
zeitlichen Salons geklungen haben. Ein gutes Beispiel lieferte der Geiger. Er 
liebte es, die Töne so zu "verschmieren" als müßte er in Wiener Salons der 
Dreißiger den Weinseligen die Ohren zukleistern. Aber er spielte mit Tempe- 
rament und offensichtlicher Begeisterung und freute sich über jede Zugabe, um 
die er gebeten wird. Sein Repertoire war wahrhaft international, umfasste lau- 
ter bekannte Ohrwürmer. Einen Ohrwurm besonderer Art lieferte dann noch 
ein Mitglied des Ensembles. Jack D. aus Babar sang und begleitete sich dabei auf 
einer lele - mitten im Juli! - "Stille Nacht, heilige Nacht!" Er sang im Diskant, 
zog den Siciliano-Swing genauso in die Länge wie bei Salzburger Gruber- 
Ehrungen zur Weihnachtszeit, holte zwischendurch nicht gerade melodiege- 
recht Luft und verlor sich schließlich hymnisch in piepsigen Höhen. Moluk- 
kisch? Vielleicht! Ein reißerisches Stück auf dem totobuang bringt uns zur Erde 
zurück. © 


Gesellige Musikübung ist. etwas Selbstverständliches in den Molukken. Be- 
zeichnend hierfür der Satz: "Die Musik sei für den Molukker, was das Salz für 
die Suppe ist.", also etwas Unabdingbares. Das sollte mir in Ambon erst richtig 
bewusst werden. Hier bekam ich meine ersten Jife-Eindrücke und hörte zum 
erstenmal jenes Stück Musik, das sich mir als molukkische "Kennmarke" ein- 
prägte. Bei einem Empfang im Hotel Mutiara eröffnete die Begrüßung ein 
Chor von ca, 20 Mädchen, nur begleitet von einem Trommler. Ihre Gesänge, 
teilweise im Wechsel mit einer Vorsängerin, klangen hymnisch, hatten viel 
vom Schmelz des Hawaii-Stils und waren allesamt Ohrwürmer. Der wiegende 
Rhythmus und die potpourriartige Zusammenfassung zum Schluss mit noch 
schärferem tifa-Schlag ließen aus den Sängerinnen anmutige Tänzerinnen wer- 
den. = er, 


‚ Selbstverständlich wurden die Gäste in den Reigen miteinbezogen. Den 
Höhepunkt dabei bildet ein ungemein eingängigs Stück: "Manise, manise..." 
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Diese Art geselliger Musikrahmung sollte mir immer wieder begegnen. Z.B. 
an einem Samstag-Abend im Zentrum von Ambon nicht weit vom Hotel Mu- 
tiara. Aus einer protestantischen Kirche scholl Gesang. Ich wagte, hineinzuge- 
hen. Der Kirchenchor übte die Lieder für den kommenden Sonntags- 
Gottesdienst. Es gab keine Begleitinstrumente. Man erlaubte Tonbandaufnah- 
men, bat aber, noch etwas zu warten, da man mit der latihan (Probe) noch 
nicht fertig sei. Als es soweit war, sang man mit Begeisterung und Schwung 
nicht nur die anstehenden Lieder für den Sonntag, sondern noch einige andere. 
Die etwa 20-25 Sänger und Sängerinnen gerieten so in Stimmung, dass sie auf 
meinen Wunsch hin auch den berühmten Kehraus "Manise, manise ..." sangen. 
Den hatte man auf Lager und brauchte ihn nicht erst zu üben. Obwohl kein 
wirkliches Kirchenlied, passt er doch melodisch und harmonisch ganz zu dem 
Gemeindegesang. | 


Wiederum Ambon. Eine Gemeindefeier geht zuende. Immer wieder war 
durch die geöffneten Fenster des Gemeindehauses Musik zu hören gewesen, 
mal Gesang von Kinder- und Frauenstimmen, mal Gitarrenspiel. Nun aber ho- 
ben 200-300 Stimmen an "Manise, manise ..." zu singen; alle Teilnehmer stehen, 
ergreifen einander bei den Händen und wiegen sich im Rhythmus der Musik. 


Es ist dieses Stück südseehaft-einschmeichelnder Melodik, das sich mir als 
der "Molukken-Ohrwurm" schlechthin einprägte und dem ich immer wieder 
begegnete: "Manise, manise! Satulalu manise! Sama santan dengan gula, satulalu 
manisel"', sei es zur Gitarre (wie meistens), zur Fiedel, auf dem Harmonium, 
nur gespielt oder sei es gesungen, wenn dies: einzeln, im Chor oder im Wech- 
selgesang, mit hinzuimprovisierten Strophen, die mit locker-sympathischen 
Worten dem Anlass Rechnung trugen. Solche Anlässe waren: ein bloßes Zu- 
sammenkommen, ein Empfang, aber so gut wie immer: ein Abschluss einer 
Tagung, ein Auseinandergehen nach einer Feier u.ä. War die Stimmung beson- 
ders herzlich, geriet das Lied zu einem Reigen, man goyang (schunkelte) wie bei 
einem Karnevalslied. Die Begebenheiten waren meist kirchlicher oder familiä- 
rer, seltener allgemein-öffentlicher Art. Man könnte fast von einer National- 
hymne sprechen, wäre da nicht die völlige Absenz jeder politischen Akzentuie- 
reng. 


Saparua. Am Strand beim Benteng. Duurstede. Drei Fischerkinder spielten 
im Sand und sangen zwischendurch irgendwelche melodischen Phrasen. Ich rief 
sie. zu mir und bat sie, mir ihre Lieder auf: Band zu singen, möglichst moluk- 
kische, auch kirchliche, sonst Burung Kakatua. Kirchliches konnten sie. Doch 
der Gesang misslang. Eins ums andere wurde vergessen: bei. dem einen der 
Text, beim anderen die Melodie, beim dritten der Einsatz, insgesamt die koor- 


1 Frei übersetzt: „So süß, ach so süß! So überaus süß! Wie Kokosflocken mit Zucker! So 
überaus süß!“ 
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dinierten Tonhöhen. Den Ton vorgeben, den Einsatz bestimmen half nicht. 
Die Übung endete - nicht mit „Manise...", sondern in kindlich unbekümmer- 
tem Gelächter. Auf seine Weise auch manise! 


Saparua. Nicht weit von Duurstede in der Nähe des Krankenhauses liegt ein 
Weiler. Ich hörte Gitarrenspiel. Es ist Abend und man sang ganz einfach vor 
sich hin, komponierte Eigenes oder tat sich mit anderen zum Gitarrenspiel zu- 
sammen. Ich bat wieder, Tonbandaufnahmen machen zu dürfen. Man war ger- 
ne bereit und legte sofort los. Es waren aber drei Musiker. Nun spielte jeder 
vor meinem Mikrophon das Seinige; eine Koordination gelang nicht. Jeder 
wollte zu gleicher Zeit der alleinige Spieler sein und den anderen durch Laut- 
stärke und kleine Rüpeleien wegdrängen. Mit wenig Erfolg. Heraus kam ein 
geradezu modernistisch anmutendes Collagenbündel, in dem selbst "Manise..." 
kläglich unterging. 


Saparua. Gasthaus von Ibu P. Ibu P. ist am kirchlichen Leben Saparuas sehr 
beteiligt. Jeden zweiten Donnerstag treffen sich in ihrem Haus die Gemeindeäl- 
testen zu einer abendlichen "Bibelstunde", die gleichzeitig dem sehr konkreten 
Zweck der Besprechung von Gemeindeangelegenheiten dient. Ich wohnte zu- 
fällig an solch einem Donnerstag in der Pension und wurde eingeladen. Der 
Teilnehmerkreis umfasste kaum mehr als 12-14 Personen. Mich überraschte, 
dass trotz der intimen Atmosphäre der Ablauf streng geregelt war und dabei 
dem Gesang eine besondere Rolle zukam. Anfang und Schluss sowie Zäsuren 
durch Themen-Wechsel bildeten verschiedene Kirchenlieder, immer mit meh- 
reren Strophen vorgetragen. Mit jedem Gesang wurde die Stimmung gelöster, 
verlor das Ritualisierte an Strenge. Von der Gesamtzeit an diesem Abend nahm 
der Gesang allein 20 - 25 % in Anspruch. Das allein zeigt, wie wichtig er war. 


Noch dominanter war der Musikanteil am Gottesdienst des folgenden 
Sonntags in der Zebaoth-Kirche von Saparua. Von den rund 70 Minuten Got- 
tesdienst entfielen fast 40 auf "Musikeinlagen", die von 3 verschiedenen Ensem- 
bles beigesteuert wurden. Zum einen von einem Flötenchor von ca. 10 Musi- 
kern, der die Rolle der Orgel vertrat. Dafür sprach auch die Aufstellung auf der 
Empore über dem Eingang, also genau gegenüber dem Altar. Er spielte zur Ein- 
leitung und zum Ausklang und begleitete auch den Gemeindegesang. Der To- 
numfang reichte vom hohem Sopran bis zum Bariton. Diese Flöten waren "Ei- 
genbau" aus Hartplastikrohren, wohl Resten von Wasserleitungen. Sie wurden 
wie Querflöten geblasen und klanigen etwas stumpf. Ferner wirkte ein Frauen- 
chor von ca. 15 Sängerinnen mit, der vor allem vielstrophige Hymnen, meist 
mehrstimmig arrangiert, nach der Lesung und der Predigt vortrug. Er stand 
links vom Altar. Die Stimmen waren ausserordentlich wohlklingend. Rechts 
vom Altar saßen zwei Gitarristen, die eigene Lied-Kompositionen einblendeten 
‘oder die Gemeinde beim Gesang unterstützen. Der Gottesdienst war stark be- 
sucht; die Freude am Gesang war allgemein spürbar. Ja, ich möchte sogar be- 


12 KITA -3-00 


haupten, dass das Interesse an dem Gottesdienst erst durch den großen Musi- 
kanteil geweckt worden ist. Hier fungierte die Musik tatsächlich wie ein Ge- 
würz, das der Speise erst Geschmack verleiht. 


Diese Eindrücke stammen aus einer Zeit, als in den Molukken noch Tole- 
ranz geübt wurde. Ein Beispiel hierfür mag noch - auch als Unikum - ange- 
führt sein. Es stammt aus Saumlaki auf Tanimbar. Eine Woche nach Idul Fitri 
lud die kleine Moslem-Gemeinde (maximal 300 Mitglieder) zu einer "Freund- 
schaftsfeier" ein. Ich bekam überraschenderweise auch eine Einladung. Die Mo- 
schee hatte ein Gästezelt errichtet, aus Platzmangel auf Straße (Der Verkehr 
wurde umgeleitet!). Hier nun waren ca. 50-60 Stühle für die geladenen Gäste 
aufgestellt. Mehr noch: jeder Gast bekam ein Essenspaket. Neben den Anspra- 
chen des Camat und des Imam sowie den Gebeten bestand der Abend aus ei- 
nem "Show-Programm": Gedichtrezitationen, Koranlesungen (eher auch - 
Rezitationen) und Tänzen. Die meisten Gedichte stammten von Schülern und 
Schülerinnen und wurden auch von diesen vorgetragen. Sie priesen den Staat, 
die Verfassung, die Religion und immer wieder den Propheten. Die 14-jährige 
Tochter des Camat trug mit pubertärer Emotionalität ihr eigenes Gedicht über 
ihre (herzzerreissende) "Liebe zum Propheten" vor! Möglicherweise war sie die 
einzige Muslima in der Klasse. Moslem-Vertreter aus allen möglichen Gremien, 
Abteilungen, Vereinigungen beteiligten sich; doch es waren nur Frauen, die die 
Suren rezitierten. Auch waren es nur Frauen, die mit ausgetretenen Schuhen 
den mehr feierlichen als fröhlichen Schwoof vorführten. Eine Einbeziehung 
der Gäste, etwa durch Aufforderung zum Mittanzen, gab es nicht. Die Tole- 
ranz hatte eine buchstäbliche Grenze, die mitten durch die Gästeschar verlief, 
nämlich den Umfassungszaun der Moschee. Dahinter saßen, unbeschuht, die 
geladenen Moslems (nur wenige), davor, unter dem Zelt auf der Straße, aber 
mit Schuhen, die "Heiden". Hier erkannte ich die ganze "Ya-Bapak-Gemeinde" 
aus dem Amt wieder und setzte mich zwischen Pak Abraham und Pak Ansel- 
mus, mit denen ich wenigstens zwischendurch ein paar Worte wechseln und 
schließlich auch, als die Freundschaft quälenderweise in die vierte Stunde des 
Feierns geriet, dezent verschwinden konnte. Unnötig zu sagen, dass der kar- 
rierebeflissene Camat die Feier zu einer masssiven Selbstinszenierung benutzte. 
Es war schließlich die für solche Dinge bestens geeignete Suharto-Zeit! 


Bei aller Ab- und Ausgrenzung und aller unfreiwilligen Komik: es war ein 
Toleranz-Ereignis. Ob es das heute noch gibt? Letzte Nachrichten aus den 
Südmolukken berichten von Moscheen, in die Christen zwecks Zwangsbekeh- 
rung und Zwangsbeschneidung eingesperrt werden. Die Kirchen Ambons, aus 
denen "Manise" erklang, sind niedergebrannt. Wem ist in.den Molukken jetzt 
noch manise zumute? Die Erinnerung bekommt einen bitteren Beigeschmack. 
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Lied von Flores (Sika) 


Djong l`ohor wawa ma'i 
perong nora iling reta 
iling reta pika rua 

tena wu'e nora wari. 


Djong runga ro 

wa'eng mole wawa ma'i 
mole wawa ma'i 

pare watar tawar kibok. 


Djong l'ohor wawar ma'i 
buang nora gore heret 
nora gore heret 

abo ia nuhang bahar. 


Djong l' ohor wawa ma'i 
buang nora lako do'i 
lako do'i regureng 

sesu wali wula laga.. 


Djong Pedor arma gete! 
Djuang waang ene harang 
djuang moro batu bendi 
tahi la'u dadi tana. 
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Ein Boot kommt einsegeln 

Und betrachtet die Berge da oben; 
Von da oben kommen zwei Ausläufer 
die tun wie zwei Gebrüder. 

(Wir kommen von weitem, aber wir sehen schon, wo wir landen: Wir sind hier 
bei guten Freunden.) 


’ 


Das Boot Runga Ro 

segelt gerade mit dem Bug hierher, 

gerade mit dem Bug hierher, 

beladen mit frischm Reis und Mais. 

(Gute, verständige Freunde tun alles gemeinsam, helfen einander vorwärts.) 


Ein Boot kommt einsegeln, 

bepackt mit gelben Glasurkrügen; 

mit gelben Glasurkrügen 

fährt es zur Goldinsel. 

(Die Menschen müssen einem guten Werk trauen, als ob es aus Gold und Dia- 
mant sei!) 


Ein Boot kommt einsegeln, 

befrachtet mit klirrenden Hündchen, 

die Schellen der Hündchen klirren 

und klirren in Wulu Laga. 

(Eine unangenehme Geschichte musst du so lange wie möglich geheimhalten, 
sonst wird sie bei Anfrage verweigert (?) 


Das Boot des mächtig bewaffneten Pedro. 

Juans Mund schilt niemanden; 

aber wenn Juan zornig ist, schiesst er sein Gewehr ab, 

und die See dort wird zum Festland. 

(Machthaber schweigen, wenn wir ihnen gegenüber ein großes Maul aufreissen; 
plötzlich greifen sie zu Zwangsmaßregeln.) 


(Quelle: P. Heerkens $.V.D. Lieder der Florinesen. 1953: 17 7-178) 
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Richard Henderson 


Balinesische und javanische 
Gamelanmusik auf CD 


Die Eigenarten der Kunstmusik-Ensembles von Bali und Java - allgemein 
bekannt unter der Bezeichnung „Gamelan“ - lesen sich wie eine Beschreibung 
westlicher Komponisten des späten 20. Jahrhunderts. Wie Peter Manuel in sei- 
nem Buch „Popular Music of the Non-Western World“ (Oxford University 
Press 1988) ausführt, schließen sie "polyphone Stratifikationen, zyklische 
Zeitstrukturen, Dominanz von Metallophonen und Gongs, komplexe Elabora- 
tion von Grundmelodien, nahe Verbindung zur Poesie ... und ein kollektives 
Herangehen an das Musikmachen" ein. Es gibt auch - und hat es offenbar im- 
mer gegeben - eine deutliche Spannung zwischen Klassizismus und einer weiter- 
führenden kreativen Entwicklung unter den Komponisten für diese grossen 
Percussion-Ensembles, so dass das Gamelan-Repertoire frisch bleibt. 


Die Gamelan-Orchester von Java, assoziiert mit ganznächtlichen Schatten- 
spielen, bewegen sich mit ruhiger Grazie. Ihre melodischen Konturen werden 
von Solo-Saiteninstrumenten und Vokalgruppen in höheren Registern be- 
stimmt. Die Gamelanvariante auf Bali erfreut mit explosiver Klangfülle und 
halsbrecherischen Folgen melodischer Ideen. Das balinesische Gamelan unter- 
scheidet sich vom javanischen auch durch eine Trennung in 'männliche' und 
'weibliche' Instrumente. Letztere werden ein wenig tiefer gestimmt als der 
'männliche' Teil des Ensembles; dies verleiht den rhythmisch schnelleren bali- 
nesischen Gruppen ihren charakteristischen Klang. 


Various Artists „Ihe Roots of Gamelan: The First Recordings“ 
(Bali 1928, New York 1941) (World Arbiter 2001 CD) 


Als im frühen 20. Jahrhundert diese Aufnahmen gemacht wurden, geschah 
auf Bali ein kultureller Umbruch. Die langsameren, mehr kontemplativen 
Formen der Gamelan-Kompositionen und ihre signifikanten Melodien wie 
gong gede und pelegongan wurden von einem Stil abgelöst, der als kebyar be- 
kannt wurde. Dieser zeigt heftige Aktivität, beschrieben als Sich-öffnen einer 
Blüte oder als Explosion, und wurde bald gleichgesetzt mit den schnellen und 
schnell wechselnden Tempi und scheinbar unvermittelten stops und starts, die 
der flüchtigen Art des kebyar zugehören. Von allen balinesischen Gamelan- 
Formen erlangte Kebyar im Westen den größten Bekanntheitsgrad. Der Stil 
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war Anlass dafür, verschiedene ältere Gamelan-Sets einzuschmelzen und in den 
kebyar-Tonskalen neu zu schmieden. 


Man kann sich die irritierten Reaktionen der wenigen Hörer dieser alten 
Aufnahmen vorstellen, durch die balinesische Kunstmusik erstmals internatio- 
nal präsentiert wurde. Aller Glanz des neu entstehenden kebyar ist bewahrt - 
zusammen mit älteren Stilen und speziellen Ensembles, wie dem angklung, ei- 
nem Vier-Ton-Gamelan, das ausschließlich bei Beerdigungszeremonien und 
Verbrennungen gespielt wurde. 


Die CD schließt mit Transkriptionen für Piano und Flöte (gespielt vom 
Arrangeur Colin McPhee und von Benjamin Britten) von einigen beeindruk- 
kenden Stücken, die auf zeremoniellen Gamelan-Kompositionen basieren. Das 
exzellente Beiheft des Ethnomusikologen Edward Herbst unterstreicht 
McPhee‘s Doppelrolle als erster Kenner der Gamelanmusik im Westen und als 
Bewahrer der älteren Stile balinesischer Musik. Leider sind beide Bücher von 
McPhee zum Thema - „A House in Bali“ (1946) und „Music in Bali“ (1966) zur 
Zeit vergriffen. 


2. Various Artists: „Music for the Gods: 
The Fahnestock South Sea Expedition: Indonesia“ 
(Rykodisc RCD 10315. CD) 


Die Resultate einer ausgedehnten Südsee-Expedition zweier Brüder aus 
Long Island, New York, die, obwohl als beste Aufnahmen der Brüder angese- 
hen, doch 40 Jahre im Lager blieben. Als sie in den späten 80er Jahren der 
„Library of Congress“ übergeben wurden, waren die Schellack-Platten bereits 
deutlich qualitativ beeinträchtigt. Der digitale Transfer im letzten Moment 
konnte die Klarheit und Tiefe des balinesischen Gamelan des frühen 20. Jahr- 
hunderts bewahren. 


Aufgenommen wurden Vorstellungen des erotisch gefärbten gamelan semar 
pegulingan, und auch eine der ältesten Aufnahmen des berühmten kecak, wie er 
von Männerchören zur Begleitung von Trance-Zeremonien gesungen wird, 
findet sich hier. Das affenartige Schnattern des kecak hat seinen Weg in die 
Techno-Musik gefunden und sogar in den soundtrack eines Films, „Rabbit's 
Moon“. An der Gestaltung des kecak in seiner heutigen Form war maßgeblich 
der deutsche Maler und Musiker Walter Spies beteiligt, der die Choreographie 
in den 30-er Jahren für den Film „Die Insel der Dämonen“ entwickelte. 


3. Various Artists: „Music from the Morning of the World: 
The Balinese Gamelan & Kecak: The Ramayana u Chant“ 
(Nonesuch Explorer 79196 CD) 


David Lewiston, dessen Reisen zu Inseln im Pazifik viele el Auf- 
nahmen für den Verlag „Nonesuch Explorer“ ergaben, sammelte diese Auf- 
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nahmen um die Mitte der 60er Jahre. Die unterschiedlichen Stücke in klassi- 
schen Stilen wie dem gambuh-Ensemble, das traditionell theatralische Auffüh- 
rungen begleitete, zusammen mit dem schnellen, munteren kebyar geben eine 
exzellente Einführung in die balinesische Musik. Man kann den hypnotischen 
Rhythmen eines barong-Tanzes, von einem klassischen gamelan gong gespielt, 
kaum widerstehen. Das Album enthält auch Lieder und die eher informellen 
Vorträge des gamelan genggong. Es ist ein bewundernswerter Versuch, so viel 
wie möglich von Balis musikalischer Aktivität in eine 40-minütige Sammlung 
zu bringen. 


4. Gong Gede of Batur Temple: „Bali: Musique pour le Gong Gede“ 
(Ocora C 559002 CD) 


Eine Aufnahme des ältesten Gamelan in Bali von 1972, deren Existenz nur 
dem diplomatischen Geschick von Jacques Brunet zu verdanken ist, denn dieses 
besonders große Orchester erlaubte gewöhnlich keine Mitschnitte seiner Vor- 
stellungen. Es gibt hier wilde Trommeln und ein ungewöhnliches Timbre für 
ein balinesisches Orchester durch die Präsenz von Eisen-Instrumenten. Zwei 
Genres von Kompositionen werden vorgestellt: gending lelambatan mit seinen 
langsam sich entfaltenden Melodien und gending gangsaran, eher in belebter 
Art. Wie bei vielen frühen Veröffentlichungen dieses Verlages bekommt man 
ein fast unangenehmes Gefühl der Nähe zu den Musikern, so als hätte der Auf- 
nehmende mitten unter ihnen gesessen. 


5. „Bali: Hommage à Wayan Lotring“ 
(Ocora C 559076/77 2x CD) 


Eine Art von „Buena Vista Social Club“ von Bali; zu den Aufnahmen 1972 
kam einer der meist verehrten Komponisten der Insel (I Wayan Lotring) aus 
dem Ruhestand. Der legendäre Lotring, damals 74 Jahre alt, vereinte ein klassi- 
sches Gamelan und probte mit seinem Ensemble erneut. Das Resultat erscheint 
wie das Werk viel jüngerer Musiker, die kontinuierlich zusammen gespielt ha- 
ben. Viele halten Lotring für den zentralen Erneuerer der balinesischen Musik 
des letzten Jahrhunderts. Bei den 13 hier vorliegenden Stücken kann man ihm 
das zugestehen. Das vielleicht beste Stück ist dabei gambangan, der Hit des ga- 
melan pelegongan aus dem Jahr 1924, der Lotring damals zur kreativen Kraft in 
Bali machte. Die stärkste Aussage zu dem, was die balinesische Musik verloren 
hat, kommt von Lotring selbst: "Zu meiner Zeit war alle Musik nichts als Nu- 
ancen." Der Komponist starb zehn Jahre später und das Gamelan-Set wurde 
gleich nach der Aufnahme eingeschmolzen, um den Musikern neue Instrumen- 
te für eine kebyar-Gruppe für Touristen-Aufführungen zu liefern. 


6. Various Artists: „Between Heaven & Earth: 
Traditional Gamelan Music of Bali“ (Music Club 50113 CD) 
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Die große Offenbarung in dieser Kollektion ist gamelan jegog werdi sentana; 
das jegog ist ein Gamelan aus Bambus-Instrumenten, aus den zahlreichen Bam- 
bus-Arten von Bali geschnitzt. Das Hauptstück der Kollektion, das 25-minütige 
tabuh gegenderan der genannten jegog-Gruppe ist ein kleines Wunder der Dy- 
namik. Die Schlegelarbeit ist von unglaublicher Schnelligkeit und Zartheit, so 
dass die anderen Instrumente dahinter verschwinden und nur einen Ton hinter- 
lassen, der anhebt und fällt wie der stark verlangsamte Gesang eines Vogels. 
Man will nicht, dass er endet. 


7. Various Artists: „The Bali Sessions: Living Art, Sounding Spirit“ 
(360°/Rykodisk RCD 10449 3xCD) 


Als Teil seines Projektes „Endangered Music“ überwachte der Schlagzeuger 
Mickey Hart der Gruppe „Grateful Dead“ persönlich diese kürzlich entstande- 
nen Aufnahmen mit der Auswahl der besten aktuellen balinesischen Musiker 
und der besten Aufnahmetechnik. Hart veränderte die traditionelle Gruppie- 
rung, um die bestmöglichen Stereo-Effekte zu erzielen. Mit unglaublicher Effi- 
zienz nahmen Hart und sein Team einige seltene Gamelan-T'ypen auf (darunter 
das Bambus-Ensemble gamelan joged bumbung und das wortwörtliche „heavy 
metal“ des eisernen gamelan selonding) und eine Menge neuerer Kompositio- 
nen. Insgesamt ist „The Bali Sessions“ der Traum eines Gamelan-Enthusiasten, 
der über die Länge dreier CDs zum Leben erweckt wird. 


8. Musicians from Sekolah Tinggi Seni Indonesia: 
„Music of the Gamelan Gong Kebyar“ (Vital 401 CD) 


9. The Gambuh Ensemble of Batuan's Village Temple. 
„Music of the Gambuh Theater“ (Vital 501 CD) l 


Diese beiden Alben nahm Wayne Vital in Amerika auf dem Gamelan Sekar 
Jaya auf. Die kebyar-Aufnahme ist eine der lebendigsten des Genres, das für sei- 
ne vitale Energie bekannt ist. Hier wird der Einfluß dieses relativ neuen Stils, 
der zu Anfang des 20. Jahrhunderts aufkam, auf die heutige Musik deutlich. 
Die besonders scharfen Übergänge bei den Metallinstrumenten sind ebenso 
klanggetreu wiedergegeben wie die rebab, kombiniert mit den unisono gespiel- 
ten Partien der suling. Sich überlagernde Perkussion-Partien in der bekannten 
Melodie swa buana paksa interagieren so exakt wie ein Schweizer Uhrwerks. 
Wie aus Vitales Anmerkungen hervorgeht, wurde I Wayan Berata zur Kompo- 
sition dieses Stückes durch den Klang indonesischer Luftwaffenflugzeuge inspi- 
riert. Wer hätte gedacht, dass Roger McGunn von der Gruppe „The Byrds“ 
und ein balinesischer Komponist durch gleiche Stimuli bewegt würden? . 


Der höfische Hintergrund von „Music of the Gambuh Theater“ wird gleich 
zu Anfang in der auf mehreren Bambusflöten gespielten Ouvertüre deutlich. 
Die Trommel, die die moderne Gamelanrhythmik anführt, hat ihren Ursprung 
in der Theatermusik der gambuh-Orchester. Seka gambuh pura sind deutlich tie- 
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fer gestimmt als andere Gamelan-Sets. Das Überleben dieser Form ist der Ar- 
beit von Enthusiasten zu verdanken, die zeitgenössischen trends wie kebyar 
nicht erlauben, das frühere gambuh zu überrollen. Die Musik der CDs etabliert 
Heiterkeit und Ruhe, 


10. Gamelan Tirta Sari: „The Music of Bali: 
Legong Gamelan Volume Two“ (Celestial Harmonies 131372 CD) 


Musikalische Darbietungen voller Atmosphäre, aufgenommen vom neusee- 
ländischen Komponierer/Recorder David Parsons. Gamelan Tirta Sari kombi- 
niert das nostalgisch-romantische gamelan pegulingan mit dem sprühenden und 
frühlingshaften Klang einer kebyar-Gruppe und überbrückt Stile, die viele als 
unvereinbar empfinden. Vielfalt ist hier angesagt mit einem ungewöhnlichen 
Repertoire, und das macht diese CD zu einer aussergewöhnlichen unter den 


Gamelan-CDs. 


Volume 1 (13136-2) ist einer unglaublichen Bambus-Gruppe gewidmet, 
Swara cipta priyanti, und Volume 3 (13138-2) enthält einen weiteren Affen- 
Gesang zusammen mit Beispielen des prozessionalen Genres wie tektekan, zu 
hören bei langwährenden Exorzismen. 


11. Various Artists: „Exploring Bali: A Musical Journey“ 
(www.reelworld-online.com (no number) 3x CD) 


Der Filmkomponist Jeff Rona aus Los Angeles nahm 1999 auf Bali viele 
Stücke auf und gab sie auf drei CDs heraus. Froschgesänge und Windeffekte 
bilden den zufälligen Klanghintergrund dieser Aufnahmen unter freiem Him- 
mel und fügen sich harmonisch zur Musik der Dharma Jati-Gruppe, die auf In- 
strumenten des Gamelan Semar Pegulingan spielt. Dies ist ein Instrumenten-Set, 
das für die Paläste der balinesischen raja geschmiedet wurde. Rona suchte 
Gruppen aus, die aufgrund der sich verändernden Musikstile nicht so häufig 
auftreten. Besonders schön ist Musik der Arja-Oper, gespielt auf dem Gong 
Guntangan, die im übersetzten Libretto die Leitzeile "Glühwürmchen erhellen 
den Friedhof..." hat. 


12. Gamelan Gong Kebyar: 
The Art of Twentieth-Century Balinese Music 
Michael Tenzer (University of Chicago Press, Buch und 2 CD's) 


Tenzer, der Autor des Buches „Balinese Music“, war auch Mitbegründer des 
kalifornischen Ensembles Gamelan Sekar Jaya. Das Vorwort von Steve Reich 
würdigt Tenzers Verständnis der Gamelanmusik insgesamt sowie des beachtli- 
chen Einflusses des kebyar-Stils auf die Kompositionen der letzten hundert Jah- 
re. Das Buch ist eine Quelle für das Verständnis der vielen Facetten balinesi- 
scher Musik. Mit dem Eintauchen in die Einzelheiten dieser Musik, die Tenzer 
seit seinem 18. Lebensjahr fasziniert, verbindet er das Wissen des Anthropolo- 
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gen, der mit objektivem Blick die äusseren Einflüsse aufgreift, die kebyar und 
die balinesische Gesellschaft als ganzes bewegen. 


Das Buch enthält viele Transkriptionen von Gamelan-Kompositionen. Die 
erste der beiden CD's umfasst 46 kurze Auszüge aus Gamelan-Konzerten mit 
genauen Querverweisen auf die Transkriptionen. Komplette und atemberau- 
bende Vorführungen, zumeist von den Musikern der „Sekolah Tinggi Seni In- 
donesia“, der.nationalen Kunsthochschule Balis, finden sich auf der zweiten 
CD. Tenzers Werk darf in keiner Weltmusik-Sammlung fehlen; es setzt Maß- 
stäbe für alle echnomusikologischen Arbeiten auf diesem Gebiet. Doch trotz al- 
ler akademischen Strenge ist das Buch angenehm zu lesen. So steht dem ersten 
Kapitel "Zusammentreffen mit kebyar" eine Passage von Marcel Proust voran - 
und wie Proust‘s Swann in der „Einladung zu intimen Vergnügen" schwelgte, 
angeboten durch "Wellen von Musik", so mag der Leser des Buches sich ver- 
führen lassen von der bronzenen Pracht Balis. 


13. Music of Death and New Creation: 
Experiences in the World of Balinese Gamelan Beleganjur 
Michael B. Bakan (University of Chicago Press, Buch und CD) 


Das selten aufgenommene gamelan beleganjur (Gamelan der schreitenden 
Krieger) zeigt eine neuere Entwicklung in der fortschreitenden Evolution von 
Balis Orchestern mit Schlaginstrumenten. Früher als Beerdigungs- oder 
Kriegsmusik verstanden, sind die Kompositionen für gamelan beleganjur inzwi- 
schen zum Stoff eines harten Wettbewerbs geworden - geprägt und unterstützt 
von den balinesischen Hörern. Michael Bakan ist Professor für Ethnomusiko- 
logie und Schlagzeuger, der auch für Gamelan komponiert. Seine eigenen Er- 
fahrungen als beleganjur-Spieler verschmelzen mit Betrachtungen über die 
Auswirkungen des Bevölkerungswachtums auf die Natur der Insel und mit 
Porträts seiner Mitspieler. Der persönliche Ton seiner Beobachtungen wirkt 
sich dabei nicht negativ auf die wissenschaftlichen Aspekte seiner Arbeit aus. 
Ein ausführlicher Anhang listet in Indonesien erhältliche Aufnahmen auf; aus 
einigen von ihnen hat der Autor Ausschnitte seinen eigenen Aufnahmen ange- 


fügt. 
14. Gamelan Sekar Jaya: „Fajar“ (Gamelan Sekar Jaya 012 CD) 


15. Various Artists: „American Works for Balinese Gamelan Orchestra“ 
(New World 80430 CD) 


Die Gruppe „Gamelan Sekar Jaya“ aus Berkeley, Kalifornien, setzt neue 
Standards für die Interpretation balinesischer Musik durch Nicht-Balinesen. 
„Fajar“, ihr letztes Album, verbindet traditionelle Kompositionen im kebyar- 
Stil mit modernen Stücken, in denen Gamelan-Instrumente mit Vogelstimmen, 
Klappern und Wasserfall-Geräuschen kombiniert werden. Gamelan Sekar Jaya 
wurde auf mehreren Bali-Tourneen enthusiastisch gefeiert. Die Gruppe hat die 
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besten balinesischen Choreographen mit neuen Tänzen beauftragt, deren so- 
undtracks auf der CD erscheinen. Diese Verbindung von alten und neuen Ar- 
beiten für Gamelan ist zwar durchaus interessant, doch größere Hoffnung soll- 
te auf den neuen soundtrack der Gruppe zum 1930er Paramount-Stummfilm 
„Legong: The Dance of the Virgin“ gesetzt werden. 


Evan Ziporyn gehört zu den drei Mitgliedern von Gamelan Sekar Jaya, die 
mit eigenen Kompositionen an diesem Album beteiligt sind. Bemerkenswert 
sind seine gelungenen Versuche, westliche Tonalität in den Rahmen des Ga- 
melan zu integrieren (in "Kekembangan" mit Saxophon und in "Aneh Tapi 
Nyata" mit elf westlichen Instrumenten). Auch Michael Tenzer ist hier vertre- 
ten, der mit seinem Buch „Twentieth-Century Balinese Music“ oben schon er- 
wähnt wurde. 


16. Pura Paku Alaman, Jogyakarta. Java: „Javanese Court Gamelan“ 
(Nonesuch Explorer 972044 CD) 


Aus einer Serie von drei Langspielplatten von 1971, die den Glanz javani- 
scher höfischer Musik dokumentierten, wurde nur diese eine auf CD herausge- 
geben. Auch nach fast dreissig Jahren ist dies die beste Auswahl des langsamen 
Zusammenspiels zwischen menschlichen Stimmen und Bronzegongs. Die Spie- 
ler wurden so gesetzt, dass die Stereoaufnahmen den besten Effekt hatten, je ei- 
ne Hälfte des Orchesters nach Instrumenten gruppiert auf jedem Kanal. Diese 
Technik beleuchtet das tonale Schisma innerhalb des javanischen Gamelan: Ei- 
ne Hälfte der Gruppe spielt auf Instrumenten, die nach der Fünf-Ton-Skala 
slendro gestimmt sind, während die andere die Sieben-Ton-Skala pelog benut- 
zen. Das zarte Ineinandergehen der beiden Seiten mit den je eigenen Tonskalen 
bietet willkommene Dissonanzen, ebenso wie die zeitweilige Interjektion in ei- 
ne notwendige pentatonische Skala. Das höfische Ambiente wird durch das 
Gezwitscher fliegender Spatzen unterstrichen, die ihre Nester im Gebälk der 
Palastdächer bauen. 


Wer mit den kombinierten Schleifen des amerikanischen Minimalisten Ste- 
ve Reich aus den 60er Jahren vertraut ist, ist es sich schuldig, die vier Ebenen 
der Gong-Rhythmen in einem typisch javanischen Werk zu erforschen, die ver- 
schiedenen Metallophone, die miteinander in und ausserhalb von Phasen zu 
kreisen scheinen. Diese Progressionen alternierender Gongschläge lösen sich 
unvermeidlich in einem Kadenzschlag eines tief gestimmten Gongs. Das beru- 
higend-klare Tempo, die schrillen Vokalharmonien und der vibrierende Nach- 
hall der Gongs bieten den ganznächtlichen Schattenspielen eine angemessene 
Begleitung. Das Timbre der Instrumente stammt teilweise von ihrem Alter - 
das Palast-Gamelan wurde etwa 1755 geschmiedet. 
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17. Hardo Budoyo Ensemble: „Shadow Music of Java“ 
(Tounder 5060 CD) 


Das javanische Schattenspiel, das zugleich Feilichtkino, biblisches Epos und 
soap-opera ist, enthält eine Vielfalt unterschiedlicher Charaktere: Zauberer, 
Clowns, Dämonen und Edle Helden. Die Vielfalt der Stimmungen und Perso- 
nen zu modellieren, ist nicht zuletzt Sache des Gamelan. Die Musik unterstützt 
den erzählenden Charakter der Stücke und erleichtert somit auch Zuhörern das 
Verständnis, die die javanische Sprache nicht beherrschen. Diese Aufnahme 
wurde in der Washington DC Kunstgalerie während einer Tournee einer Ga- 
melan-Gruppe gemacht; dass die Musiker ihrer Heimat so fern sind, tut der 
verzaubernden Aura ihres Spiels keinen Abbruch. 


Der sanfte Rhythmus des gender wayang, eines kleinen Ensembles, dessen 
Instrumente mit weichen Schlegeln gespielt werden, untermalt den stilisierten 
Gesang der Erzählung des Puppenspiels. 


18. Banyumas Bamboo Gamelan: 
„Traditional Music from Central Java“ (Nimbus NI 5550 CD) 


Calung ist Javas Äquivalent zu Balis gamelan jegog, seine Instrumente sind 
ebenfalls aus sehr langen Bambusstangen gebaut. Obwohl diese Gruppe, einzig 
unter javanischen Musikern, aus einer abgelegenen Gegend Zentraljavas 
kommt, wurde die Aufnahme im Nimbus Studio in Monmouth, Wales, ge- 
macht. Eines der anziehendsten Stücke kulturellen Synkretismus stammt aus 
der Vermischung der vielschlegeligen Rhythmen des Gamelan mit den flüssigen 
Höhen der Vokalisten, deren Melodien auf islamisches Erbe zurückgehen. Die 
Offensichtlichkeit des kulturellen Zusammenflusses ist selten deutlich wie hier. 
In der Behandlung eines Banyumas-Liedes gibt es mehr Veränderungen und er- 
staunliche Drehungen als bei durchschnittlichen javanischen Gamelan- 
Kompositionen. Einige sind als Suiten komponiert wie "Lobong ilang", dessen 
drei Abschnitte melodische Weisen verschiedener Regionen Javas zusammen- 
bringen. 


19. Various Artists, Java: „Palais Royale de Yogyakarta. 
- Volume 1: Court Danses“ (Ocora C 560067 CD) 


Volume 2: Instrumental Music (Ocora C 560068 CD) 
Volume 3: Spiritual and Sacred Music (Ocora C 560069 CD) 
Volume 4: The Concert Music (Ocora C 560087 CD) 


20. Gamelan Orchestra of the Yogyakarta Royal Palace, Yogyakarta: 
„Gamelan of the Kraton“ (Celestial Harmonies 131612 CD) 


Die vier Ocora-Titel vereinen weiche analoge Aufnahmen, die in den frü- 
hen 70er Jahren entstanden sind - kurz nach dem in gleichem Rahmen aufge- 
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nommenen Nonesuch-Album höfischer Gamelan-Musik (s.0.). Die Anmer- 
kungen von Jacques Brunet, der die Aufnahmen leitete, beschreiben ein Golde- 
nes Zeitalter künstlerischer Aktivitäten an den Höfen von Java. Sultane und 
Premierminister ermutigten eine Generation neuer Kunstwerke, da profilierte 
Komponisten und ihre guten Werke auch der Selbstdarstellung der Mächtigen 
dienten. 


Die höfische Musik der ersten CD ist kenntlich durch eine Art militäri- 
schen Zapfenstreichs neben den überlappenden Klängen der verschiedenen 
Gongs und anderen Schlaginstrumenten. Die Instrumentalmusik auf der zwei- 
ten CD bringt zarte, fast fragile Ouvertüren zu Gehör. Nachdem die Grund- 
melodie aufgebaut ist, werden die Stücke schneller und enden schließlich in ei- 
ner kraftvoll gehämmerten Coda. Da die Kompositionen durchschnittlich 18 
Minuten dauern, denkt man an Gavin Bryars „Jesus' Blood Never Failed Me 
Yet“, wie es von indonesischen Musikern aufgeführt werden könnte. Zufällig 
hat das Gamelan, auf dem diese fürstlichen Melodien gespielt werden, einen 
Namen wie aus Matthew Barneys Cremaster Filmen „The Venerable Torrent 
of Honey“; es heisst „Venerable Madness of Honey“. 


Die spirituelle und sakrale Musik der dritten CD wirft ein Schlaglicht auf 
die ältesten Stücke, die heute noch auf königlichen Gamelan-Instrumenten ge- 
spielt werden (ihr Repertoire ist mittlerweile auf etwa 14 Melodien ge- 
schrumpft). Die extrem langsamen Tempi all dieser Kompositionen sollen eine 
Atmosphäre intensiver Spiritualität schaffen und der Meditation dienen. "Be- 
daya Gambirsawit", fast eine Stunde dauernd, bringt figurativ das Orchester 
dazu, sein kollektives Gesicht nach innen zu kehren, einen introvertierten 
Charakter anzunehmen und seine melodische Leitung nur von den Bewegun- 
gen der Tänzer zu beziehen, die es begleitet. 


Die Musik der Palastkonzerte auf der vierten CD präsentiert einen anderen 
künstlerischen Aspekt: Die Musiker widmen sich ganz und gar der Unterhal- 
tung der Herren des Hofes. Heute haben öffentliche Konzerte die Vitalität der 
vom Herrscher befohlenen Vorstellungen übernommen. Glücklicherweise gibt 
es noch begnadete Musiker, die diese Stücke sensibel interpretieren können. Im 
kurzen Schlußstück - der Coda eines jeden Palastkonzertes wie auch dieser vier 
hervorragenden CDs - erklingen die stärkeren Instrumente des Gamelan in ei- 
ner eindringlichen Melodie, die gespielt wurde, wenn der Sultan hinausschritt. 


Der Sultanspalast, der Kraton, symbolisiert das Zentrum künstlerischer Ak- 
tivität wie auch politischer Macht. So wichtig war die Sultansfamilie, dass Mu- 
sik nicht um ihrer selbst willen gespielt wurde. Wenn das Gamelan erklang, be- 
zeichnete es damit ein besonderes Ereignis, es musste ein spezielles Ereignis im 
Leben der Sultansfamilie markieren, etwa eine Heirat oder eine Beschneidung. 
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„Yogyakarta: Gamelan of the Kraton“ wurde mehr als ein Vierteljahrhun- 
dert nach der Radio France-Platte aufgenommen, doch die majestätischen Kon- 
zerte sind gleich geblieben; während der glasklaren Beschleunigungs-Passagen, 
die mit einiger Häufigkeit auftauchen, ist joder Spieler in perfektem Gleiċh- 
klang mit dem Ensemble. Die Noten messen "staatliche und kühne Fähigkei- 
ten" und sie lügen nicht. i 


21. Various Artists: „Music of Indonesia 14: 
Lombok, Kalimantan, Banyumas: Little-Known Forms si Gamelan“ 
(Smithsonian Folkways SFCD 40441 CD) 


Als Teil der 20 Smithsonian Platten zu indonesischer Musik zeigt diese CD 
'alternative' Gamelan-Musik von Java und benachbarten Inseln. Wayang banjar 
drückt die Vorstellung einer aufgeregt marschierenden Band aus, die versucht, 
Versionen des javanischen Gamelan zu spielen. Wayang sasak zeigt mehr islami- 
sche Einflüsse; offensichtlich hat es von der Nähe zu balinesischen Orchestern 
profitiert. 


22. Various Artists: „Indonesian Soundscapes“ 
(Soleilmoon SOL 82 CD) 


Schließlich eine unglaublich kühle Auswahl zufälliger Klänge von Loren 
Nerell, einem graduierten Studenten der Musikethnologie, der in Indonesien 
arbeitete. Wind heult durch Bambuswälder auf Java, ein Fest des Guten über 
das Böse in einem Dorf auf Bali, die Geräusche der Abflughalle in Surabaya. 
Frösche, die öffentlichen Ansagen in einem Bus-Terminal, die Geräusche vor 
einer Moschee während einer jährlichen Feier, und überall Insekten. Man hört 
Gamelan-Instrumente, wie sie gestimmt werden, und manchmal wird das eifri- 
ge Hämmern eines Gamelan wie eine heilende Brise zum Hörer hingetragen. 


(Quelle: The Wire pp 34-39; Übersetzung: Helga Blazy) 
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Serat Gendhing 
- Eine poetische Reflektion 
über das javanische Gamelan-Orchester 


1 

kang titis panabuhipun 

ririh rampak pan weradin 
rebaban nyendari ngangkang 
pamathete dhemes wasis 
ngaleler nges wiletira 

lakune nggesek lestari 


jeder Ton ertönt an richtiger Stelle 

lieblich sanft und gleichmäßig 

Rebab’ erklingt wie der Gesang des Waldhuhns 
auf edle Weise zurückhaltend 

durch seine Schönheit kunstfertig einlullend 
gleichbleibend werden die Saiten gestrichen 


2 

kendhang tetek anaruntung 
swaranya salin sumalin 

jejeg ajeg wiramanya 

gender gumlendheng gumlindhing 
nyupak sumruwung bumbungnya 
gambang mblebeg banyu mili 


Kendhang’ spielt stetig tung-tung-tung 
sich abwechselnde Schläge 

in ausgeglichenem, kräftigem Rhythmus 
Gender rollt, spült hinfort 

die Töne scheinen dahinzugleiten 
Gambang strömt gleich fließendem Wasser 
3 


! Abb. 1 
? Abb 2. 
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kempul pindho gemak melung 
dumeling panekling suling 
tetep tutupaning raras 

lir gedhasih ngasih-asih 

gender panerus pinjalan 
amimba tirta naritis 


Kempuľ ertönt gleich den Rufen einer Wachtel 
deutlich vernehmbar die Melodie der Flöte 
eingesetzt am Ende des Abschnittes 

den Rufen sich liebender Kuckucks ähnelnd 
zweiter Gender spielt Stakkato 

erinnert an tropfendes Wasser 
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JAVANESE GAMELAN 


Kendang ciblon 
(batangan) 


Kendang gending | 


Cross-section of the kendang gending 
Kendang ketipung 
(penuntung) 


Abb. 2 Kendang 
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Abb. 3 Kempul und Gong 
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4 

saron barang pancer barung 
celempung’ ngumpyung ngempyungi 
cetane lamun priyangga 

cinarak caruk kumrincing 

demung dumunung wirama 
mangungkung cengkok ngugeri 


Saron spielt eine Hauptmelodie 
Celempung ertönt 

deutlich hörbar beim Solospiel 
klimpert vor sich hin 
Demung führt den Rhythmus an 
bewahrt die Hauptmelodie 


5 

gong suwukan sru amberung 
selenthum ulem ngelebi 
bonang geng dadya manggala 
ngracik sarwa nuntun gendhing 
bonang panerus lir rijal 
kemricik swara nikele 


kleiner Gong treibt laut und energisch voran 
Slenthem überschwemmt mit wohlklingenden Tönen 
großer Bonang’ wird zum Anführer 

fügt die einzelnen Teile des Musikstückes zusammen 
zweiter Bonang kommt hinzu 

sein Eisen klingt plätschernd 


6 

anggrung swaraning panembung 
dadya bebauning gendhing 
kenong golong gegolongan 
gambang gong cumarengkling 
kemanak ngenaki nala 

lir walang angkup ngalepi 


Slenthem ertönt 
wird zum Träger der Komposition 


* Abb. 4 
$ Abb. 5 
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8 

pasindhen estri swara rum 
cengkok mulat mamalatsih 
ceples larasing pradangga 
senggak segrak genti-genti 
gerong ririh swara rampak 


Kenong? spielen einträchtig zusammen 

Gambang und Gong erklingen in hohen und harten Tönen 
Kemanak besänftigt das Gemüt 

gleich schönem Grillengezirpe 


7 keplok kinarya ngrameni 
gong jumeglug mandul-mandul 
dangu dennya ngumbak warih die Sängerinnen singen mit wohlklingender Stimme 


kethuk mathuk ing thuthukan 
kecer ngecer mawor gendhing 
ketipung nruntung wirama 
kempyang munya swara mencil 


voller Mitgefühl ihre Melodie 

in harmonischer Übereinstimmung mit dem Orchester 
die einschneidenden Zwischenrufe wechseln sich ab 

mit dem sanft dahinströmenden Gesang des Männerchors 
die Hände begleiten durch aufmunterndes Klatschen 
Gong hebt und senkt seine Brust bei jedem Schlag 

lange wallt und wogt er wie Wasser 

Kethuk erklingt im Einklang zu seinen Schlägen 

Kecer rieselt davon und vermischt sich mit der Gesamtmelodie 
Ketipung spielt im Rhythmus tung-tung-tung 

laut und geräuschvoll ertönt Kempyang 


(Quelle: Bernard Suryabrata „The Island of music“ Jakarta 1987:17 - 19; Überset- 
zung: Bettina David) 
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Uwe U. Pätzold 


Die Melancholie des Vergänglichen, 
die Vitalität des Jetzt 


- zur Musik West-Javas. 


Fleiss, Frohsinn und eine gehörige Portion Patriotismus sagt man ihnen 
nach, den Bewohnern West-Javas, die ihr Land selbst Tanah Pasundan, "Land 
der Sundanesen" nennen. In der von zahllosen größeren und kleineren Ge- 
birgszügen vulkanischen Ursprungs durchsetzten Landschaft dieser Region lie- 
gen mannigfaltige Erinnerungen an vergangene Königreiche und Kulturen ver- 
borgen: an die hindu-sundanesischen Reiche Tarumanegara, Galuh und Pajaja- 
ran, die Sultanate von Banten und Cirebon. Dazu die damaligen Zentren von 
"Nederlands Oost-Indië": Buitenzorg (heute: Bogor), Meester Cornelis (heute: 
Jatinegara), und natürlich Batavia, das heutige Jakarta. 


Dem Reisenden, der dieses Gebiet auf der Durchreise von Jakarta nach Zen- 
tral-Java mit seinen bekannten historischen Sehenswürdigkeiten durchquert, 
geben sich diese Erinnerungen oftmals nicht unmittelbar zu erkennen. Viel- 
mehr fällt zunächst die geschäftige Belebtheit der Städte entlang der Hauptver- 
kehrswege ins Auge und verdeckt den Blick auf das ländliche Sunda mit seinen 
alten Traditionen und Sehenswürdigkeiten. Doch auch in den Städten zeigen 
die Menschen dieser Region einige Wesenszüge, die dem ersten Eindruck der 
geschäftigen Betriebsamkeit andere Aspekte demjenigen beigeben, der sie zu 
erkennen weiß. So spricht die Musik dieser Region oftmals eine ganz andere 
Sprache als jene, die sich den Blicken des flüchtigen Betrachters offenbart. Ent- 
gegen allen Lächelns der Sundanesen schwingt in vielen Musiken dieser Men- 
schen eine kaum zu überhörende Melancholie mit. 


So z.B. in den kunstvollen Arrangements des Tembang Sunda. Diese Art 
des Gesangs mit 'kammermusikalischer' instrumentaler Begleitung durch die 
große Zither kacapi indung, die Bambus-Rohrflöte suling, das Kesselgongspiel 
bonang und die Geige rebab, sowie in einigen Fällen alternativ ein kleines Ga- 
melan oder ein Xylophon gambang, ist für die traditionelle sundanesische Mu- 
sik sehr typisch. Er erfreut sich in vielen Regionen West-Javas nach wie vor 
großer Beliebtheit. So in der Gegend um die Stadt Cianjur, in der er Cianjuran, 
in Ciawi, wo er Ciawen, und in Bandung, wo er lagam Bandung genannt wird. 


32 KITA -3-00 


Die große Form des tembang ist jedoch die pantun genannte epische Rezita- 
tion, wie sie in einigen indonesisch-malaiischen Kulturen bekannt ist. Auch 
hier besteht die Begleitung vorrangig aus der großen kacapi indung - eine rebab 
und weitere Saiteninstrumente können hinzukommen. Meist ist es der Epen- 
sänger tukang pantun selbst, der sich auf der kacapi indung begleitet. Ein sol- 
ches Epos, wie das Lalakon Prabu Silihwangi oder "Heldengesang auf den Kö- 
nig Silihwangi" (legendärer Herrscher des Pajajaran-Reiches) kann leicht meh- 
rere Stunden Aufführungszeit benötigen. Zwar sind derartige Vorträge heute 
nur noch in Ausnahmefällen zu finden, doch es gibt noch einige tukang pan- 
tun, die die alte Kunst am Leben halten. Und auch an der AST-STSI Bandung, 
der Akademie und Hochschule der traditionellen Künste Indonesiens für West- 
Java, versucht man diese schöne und schwer zu meisternde Tradition weiterzu- 
geben. 


Ein instrumentales Ensemble, das auf ein dem Tembang Sunda ähnliches 
Repertoire zurückgreift, ist das sogenannte Kacapi Suling-Ensemble. Dieser En- 
sembletyp besteht aus der Bambus-Rohrflöte suling und den beiden kacapi in- 
dung und rincik, beides Varianten der genannten Zither. 


Der von Jakarta in Richtung Bandung mit dem Auto oder Bus ins Parahy- 
angan-Hochland Reisende gelangt, nachdem er den ca. 1.500 Meter hohen Pun- 
cak-Paß mit seinen zauberhaften Teeplantagen, imposanten "Real Estates" und 
abenteuerlichen Serpentinen hinter sich gelassen hat, bald in die mit saftig- 
grünen Nassreisfeldern bedeckte Ebene von Cianjur. Ein indonesischer Freund 
sagte mir einmal, dass hier der beste Reis Javas gedeiht; eine Darstellung, die 
durchaus glaubhaft erscheint. Die liebliche Landschaft trägt sicherlich ihren 
Teil zu der sanften, melancholischen Musik dieser Region bei. Es ist gerade so, 
als wolle die Musik daran erinnern, dass auch solch sanft. berauschende Ein- 
drücke vergänglich sind. Dass auch hier, trotz aller von der Natur und Kultur 
gegebenen Schönheiten, dem Menschen der Kampf ums Dasein keinesfalls er- 
spart bleibt. 


Zu den Schönheiten der Kultur zählen sicherlich auch die west-javanischen 
Formen des Gamelan, wie das Gamelan Degung, das Gamelan Wayang (bzw. 
Gamelan Salendro) oder das heute selten anzutreffende Gamelan Ajeng. Bei er- 
sterem handelt es sich um ein kleineres, kammermusikalisch besetztes Ensem- 
ble bestehend aus den Instrumenten saron (Metallplattenspiel), bonang (Kessel- 
gongspiel), kendang, goong, der suling, sowie in der Variante Degung Rampak 
Sekar einer Gesangssolistin pasinden und einem Chor aus Sängerinnen. Das 
große Gamelan Wayang wird zu den Aufführungen des Wayang Golek, des 
sundanesischen Stabpuppenspiels, verwendet. Das Ensemble umfaßt 10-20 Mu- 
siker an diversen Metallophonen, Blas-, Streich- und Schlaginstrumenten, die 
den dalang (Puppenspielmeister) beim Vortrag der Epen aus dem Ramayana 
und Mahabharata durch die nächtlichen Aufführungen begleiten. 
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Der Gamelan Ajeng ist eine besondere Variante, die es so nur in Sunda gibt. 
Allerdings ist er auch hier nur noch selten anzutreffen. Insbesondere die Ver- 
wendung des Doppelrohrblatt-Blasinstruments tarompet gibt ihm eine sehr ei- 
gene Klangfärbung, die sundanesische und mittelöstlich-indische Elemente mit- 
einander verbindet. 


Die von den Gamelan- wie auch den meisten anderen genannten Ensembles 
gespielten Repertoires basieren klanglich auf den Stimm-Modellen salendro, pe- 
log, madenda / degung und sorog / nyorog. Diese Stimm-Modelle waren und 
sind Gegenstand intensiver Forschung. Vereinfacht können sie als fünf- bis sie- 
bentönige, tendenziell gleichstufige Klangordnungen beschrieben werden. Eine 
absolute Bezugstonhöhe, wie den Kammerton in der abendländischen Musik, 
gibt es nicht. Ebenso ist die Stufen-/Intervallweite regional und repertoire- 
bezogen variierend. Die tatsächlich vorkommenden Stimmungen der Ensem- 
bles weisen daher eine enorme Bandbreite auf. Das Phänomen der klanglichen 
Schwebung wie auch das der Klangzeitpunkt-Klangfarben-Korrelation (Kolo- 
tomie) sind zwei weitere beabsichtigte charakteristische Qualitäten dieser 
Klangordnungen; allerdings sind sie in Sunda nicht so stark ausgeprägt wie z.B. 
in Bali oder Zentral-Java. Insgesamt erscheint die sundanesische Musik dem 
westlichen Hörer vertrauter und daher möglicherweise leichter zugänglich als 


die Musik z.B. Zentral-Javas. 


Die traditionellen Musikformen West-Javas blicken, wie auch viele andere 
Kunstformen Javas, auf eine lange Geschichte zurück. Stärker noch als in ande- 
ren Teilen Javas tritt dabei eine gegenseitige Beeinflussung sogenannter "höfi- 
scher" und volkstümlicher Musikformen auf. Zwar gab es in vergangenen Epo- 
chen Musikensembles an den Fürstenhöfen West-Javas, die sich durch einen 
hohen Grad der künstlerischen Vervollkommnung auszeichneten. Aber die 
Fürstentümer Sundas verloren unter dem Einfluss der niederländischen Kolo- 
nialherren früh ihre politische Eigenständigkeit. So wurde das künstlerische 
Erbe dieses Volks dezentralisiert und ging von den an Bedeutung verlierenden 
Fürstenhöfen in die Hände privater Mäzene und sozialer Gemeinschaften über. 


Vieles davon ist in den Dekaden seit der Unabhängigkeit Indonesiens vom 
indonesischen Staat in Form von Kunstschulen und -akademien organisiert 
worden. Durch das regionale Selbstbewusstsein der Sundanesen begünstigt, ent- 
stand ein waches Interesse an der Erhaltung des eigenen musikalischen und tän- 
zerischen Erbes. Wer heute z.B. die Räume und Säle der Kunsthochschule 
AST-STSI Bandung durchwandert, hat in der Regel eine hervorragende Mög- 
lichkeit, sich über den Stand der Tanz- und Musikpraxis Sundas einen Über- 
blick zu verschaffen. Doch nicht nur die Künste Sundas werden hier gelehrt 
und gepflegt, sondern auch maßgebliche Tanz- und Musikformen anderer Lan- 
desteile Indonesiens. Und auch dem interethnischen Experiment wird Raum 
gegeben. Einem Sundanesen braucht man kaum die anglo-amerikanischen Be- 
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griffe "fusion". oder "crossover" zu erklären - die diesen Phänomenen naheste- 
hende Synkretisierung wird hier als ein elementarer Weg der kulturellen Auf- 
nahme und Neuordnung gesehen. 


Das aus Bambusröhren bestehende Rasselidiophon angklung gilt gemeinhin 
als das charakteristischste Musikinstrument Sundas. Es wurde früher auf den 
Dörfern gelegentlich als ein Ersatz für ein wesentlich kostspieligeres Gamelan 
in Ensembles zusammengefasst. Verwendet wird es z.B: bei dörflichen Fest- 
lichkeiten und Umzügen im Angklung Buncis genannten Ensemble. 


Beim Pencak Silat handelt es sich um eine der lebendigsten traditionellen 
Volkskünste West- Javas. Obwohl diese Kampf-Tanz-Kunst in vielen Gebieten 
Südostasiens, so z.B. in Malaysia, auf den Philippinen und in vielen Gebieten 
Indonesiens anzutreffen ist, hat sie doch gerade in West-Java eine sehr eigene 
Variante entwickelt, die u.a. durch die obligatorische Verwendung von Musi- 
kensembles zu den Aufführungen .des Ibing Penca, wie der tänzerische Aspekt 
dieser Kampfkunst indigen in Sunda genannt wird, gekennzeichnet ist. Und hi- 
storisch kommt den alten sundanesischen Penca-Stilen, wie dem aliran Ciman- 
de oder dem aliran Cikalong, eine übergeordnete Bedeutung bei der Gesam- 
tentwicklung. dieser Kunst zu. Soweit wir heute über diese Entwicklung Be- 
scheid wissen, gilt Ähnliches ne für einige alte Stile des silek aus West- 
Sumatra. 


Der vielleicht dgehtlirnlichste zum Ibing Penca-Kampftanz verwendete Mu- 
sikensembletyp in Sunda ist das Kendang Pencak. Es besteht aus vier Instru- 
menten: der tarompet, einer Doppelrohrblatt-Oboenart, den beiden doppelfel- 
ligen, doppelkonischen Trommeln kendang indung und kendang anak mit je- 
weils zwei kleinen Trommeln kulanter, sowie dem goong Penca / bende. Das 
Ensemble ist recht populär und wird zusammen mit dem Pencak Silat gerne bei 
dörflichen Hochzeiten und Beschneidungsfeiern verwendet. Absolut unab- 
kömmlich ist es ausserdem im Rahmen der nach strengen Regeln ausgeführten 
traditionellen Widderkämpfe Adu Dombah, die noch heute im Parahyangan- 
Hochland zwischen Cianjur, Sukabumi, Bandung, Garut und Sumedang ein 
wichtiges soziales Ereignis darstellen. 


Eine aus dem Kendang Pencak und anderen Musik- und Tanzstilen wie dem 
Ketuk Tilu, Ibing Penca, Tari Ronggeng und Tari Keurseus abgeleitete neuere 
Kunstform ist der Jaipongan. Er zeichnet sich - obwohl Elemente in den Bewe- 
gungen und insbesondere in der Musik auf den vorhin genannten Penca- 
Kampftanz und das Kendang Pencak-Ensemble zurückgehen - eher durch eroti- 
sche Momente aus. Er entwickelte sich etwa seit den 60er Jahren des 20. Jahr- 
hunderts in den Vergnügungsvierteln von Jakarta und Karawang, wurde in den 
70er Jahren insbesondere in Bandung verfeinert und 'salonfähig' gemacht und 
erfreut sich heute nicht nur in West-Java einiger Beliebtheit. Insbesondere im 
Jaipongan spiegelt sich ein wichtiger anderer Aspekt der Künste Sundas: Eine 
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virtuose Lebendigkeit, eine gewisse tänzerische Koketterie und ein Verve, wie 
er für die meisten anderen indigen gewachsenen Künste Javas eher untypisch 
ist. 


Ein recht neuer Musikstil aus West-Java ist der Pop Sunda. Wie der Name 
dieses Stils schon vermuten läßt, zeigen sich hier sehr deutlich westliche Ein- 
flüsse in der Musik, insbesondere in der Instrumentierung und den verwende- 
ten Tonleitertypen, die weitgehend der abendländischen temperierten Stim- 
mung angepasst sind. Dennoch weist auch dieses Genre noch einige charakteri- 
stische sundanesische Eigenheiten auf. Dies ist zum einen die Verwendung der 
Basa Sunda, der regionalen Sprache West-Javas mit ihrem sanften, melodischen 
Klang. Zum anderen ist dies die Verwendung einiger traditioneller Instrumen- 
te, wie der Trommel kendang und der Rohrflöte suling. 


Die Rahmentrommel-Ensembles wie das Terbangan- ‚das Genringan- bzw. 
Rebana- und das Gembyung-Ensemble kamen als kulturelle Botschafter des Is- 
lam nach Sunda. Es ist keineswegs angemessen, diese Ensembleformen als etwas 
der einheimischen Kultur Fremdes zu betrachten, wie dies in der Vergangen- 
heit gelegentlich von westlichen Musikgelehrten getan wurde. Vielmehr gibt es 
derartige Musikformen im Kontext der islamischen Gemeinschaft bereits seit 
dem 16. Jahrhundert, und sowohl der Islam selbst als auch die hiermit verbun- 
dene kulturelle Praxis sind bereits seit langem ein gewachsener Bestandteil der 
sundanesischen Kultur. Viele originär sundanesische Elemente aus Tanz, 
Kampfkunst, instrumentaler Musik und gesanglicher Rezitation sind in die Re- 
pertoires dieser Ensembles und ihrer Aufführungskontexte eingegangen und 
wandelten sie zu einer neuen Qualität. Diese Ensembles bestehen aus mehreren 
tambourin-ähnlichen Rahmentrommeln und weiteren, vorrangig perkussiven 
Instrumenten, auf denen von mehreren Spielern ineinander verschachtelte 
Rhythmen gespielt werden. Die zu diesen Rhythmen vorgetragenen Lieder sind 
meist Lobgesänge islamischen Ursprungs. Gelegentlich finden auch Blasinstru- 
mente wie die tarompet Verwendung. 


Diese kurze Beschreibung ist dazu gedacht, einen ersten Eindruck von der 
Vielfalt und Lebendigkeit der Musiken Sundas zu geben. Sie ist gewiss nicht 
vollständig. Ich habe selbst nach über zehn Monaten vor Ort, in denen ich bei- 
nahe ausschließlich mit der Erforschung musikalischer und tänzerischer Tradi- 
tionen beschäftigt war, keineswegs das Gefühl gehabt, auch nur annähernd alles 
gesehen zu haben. Jede Region hat ihre Besonderheiten, und entgegen der Er- 
wartung ist vieles ausserhalb der Gamelan-Traditionen bislang kaum dokumen- 
tiert und erforscht. Und es wachsen immer wieder neue Pflanzen im Reich der 
Musik West-Javas - manches hält sich nur kurz, anderes über Generationen. 
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Mohammad Ridwan, 6 Jahre, und das Jaipongan / Kendang Pencak En- 


semble Dharma Saputra präsentieren Pencak Silat. Katapang, Landkreis . 


Bandung, 18. Juni 1995. Hinter dem kleinen Kampftänzer links eine pau- 
sierende Jaipongan-Sängerin, rechts ein rebab-Spieler, Dahinter teilweise 
verdeckt ein kendang anak-Spieler vor dem. mit einer Doppel- 
Drachenschlange (naga) verzierten Rahmen eines goong. 
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Edy Utama 


Die traurigen Lieder 
der Minangkabau 


Die wohl älteste Musikform der Minangkabau West-Sumatras, die zugleich die 
typischste für den kulturellen Charakter unseres Volkes ist, heisst saluang jo 
dendang (Bambusflöte mit Gesang). Diese musikalische Tradition hat sich im 
Zentrum des Siedlungsgebietes der Minangkabau entwickelt. - im Kernland (da- 
rek), das oft auch luhak nan tigo („Drei Haupt-Bezirke“) oder einfach alam 
minangkabau („Welt der Minangkabau“) genannt wird. Dem Kernland in den 
Bergen West-Sumatras steht der Außenbereich (rantau) der Minangkabau- 
Kultur gegenüber, nämlich die Küstenregion von West-Sumatra. In erweiter- 
tem Sinn wird die Dualität von darek („Kernland“) und rantau („Außenbe- 
reich“) auch als Gegenüberstellung von „Heimat“ und „Fremde“ verstanden. 
Für uns Minangkabau ist diese Dualität sehr wichtig, denn wir sind ein Volk 
von Händlern und Migranten. Unsere Heimat ist das Hochland von West- 
Sumatra mit den Tälern und Berghängen der drei Vulkane Merapi, Singgalang 
und Sago, doch man begegnet den Leuten unseres Volkes in allen Städten In- 
donesiens - auf den Märkten und als Restaurant-Betreiber. Unsere Heimat- 
Dörfer liegen in engen Tälern, in hügeligen Landschaften oder auf Hochebe- 
nen. In diesen Dörfern ist die saluang jo dendang-Musik entstanden, und von 
hier aus wurde sie in die Fremde getragen - überall dorthin, wo Minangkabau 
sich niedergelassen haben. Schätzungsweise leben heute etwa 4 Millionen 
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Minangkabau in West-Sumatra und weitere 2 Millionen über ganz Indonesien 
verstreut. 


Saluang jo dendang ist nicht nur eine musikalische Tradition, sondern auch 
eine From der mündlich überlieferten Literatur. Hunderte von Liedern dieses 
Genres tragen im Titel den Namen eines bestimmten Dorfes, aus dem das Lied 
ursprünglich stammte. Ein besonders berühmtes Beispiel hierfür ist der Lied- 
Typ „Singgalang“; er wird fast immer zur Eröffnung einer saluang jo dendang- 
Aufführung gesungen und hat seinen Namen von einem Dorf am Hang des 
gleichnamigen Berges. Dieses Dorf ist seit alter Zeit für seine hervorragende sa- 
luang jo dendang-Musik bekannt. Die Titel von mindestens 70 Liedern begin- 
nen mit „Singgalang“ - so z.B. „Singgalang Kubu Di Ateh“, „Singgalang Alai“ 
oder „Singgalang Hoyak Kapua“. Andere Liedtitel, die Dorfnamen beinhalten, 
sind z.B. „Ratok Koto Gadang“, „Kamang Patah Tigo“ oder „Ratok Lawang“. 
Die meisten der Dörfer, deren Namen in Liedtiteln verewigt sind, liegen im 
Bezirk (kabupaten) Agam, der als Zentrum der saluang jo dendang-Musik gilt, 
auch wenn diese Musik mittlerweile in allen Gegenden des Minangkabau- 
Landes verbreitet ist. 


Die mündlich überlieferten Texte der saluang jo dendang-Musik werden in 
der zumeist vier- oder sechszeiligen Versform des pantun vorgetragen. Dabei 
enthält die erste Hälfte der Zeilen immer ein Gleichnis in sehr verschlüsselter 
Form, während die zweite Hälfte die konkretere Aussage des pantun transpor- 
tiert. Die Texte handeln von Problemen und Lebensweisheiten unseres Volkes. 
Jedoch wird der Inhalt nicht direkt, sondern in symbolisch verpackter Form 
ausgesprochen, denn in vielen Bereichen der Minangkabau-Kultur spielen 
Symbole eine wichtige Rolle. 


Das Musikinstrument, das den Gesang begleitet; ist eine Bambusflöte (sa- 
luang) mit vier Löchern, einem Durchmesser von ca. 3 cm und einer Länge von 
ca. 60 cm. Die Melodien, die von der saluang gespielt werden, sind überwiegend 
traurig und anrührend - passend zu den Versen, die ebenfalls meistens von 
Trauer und den Nöten des Lebens handeln. Erst seit einigen Jahren kommen 
mehr und mehr fröhliche Lieder zum Repertoire der saluang jo dendang-Musik; 
sie sind oft von Musikformen beeinflußt, die von ausserhalb unserer Kultur 
stammen, insbesondere von der in ganz Indonesien sehr populären dangdut- 
Musik, die auf indischer Filmmusik basiert. 


Die saluang jo dendang-Musik wird gewöhnlich nachts aufgeführt und ge- 
hört heutzutage zu den populärsten und wichtigsten Kunstformen der 
Minangkabau. Die Musiker treten zu dritt auf, nämlich ein Flötenspieler und 
zwei Sänger, die immer abwechselnd singen. Bis in die 70er Jahre hinein gab es 
nur männliche Sänger, aber seither nimmt die Zahl der Sängerinnen stetig zu, 
und es gibt auch gemischte Duette. Erfahrene Sänger und Sängerinnen können 
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ihre Verse in einer zum Teil improvisierten Dialog-Form singen, die voller An- 
spielungen steckt und auch die Zuschauer mit einbezieht. 


Ein Beispiel für ein sehr populäres Lied ist „Mimpi Buruk Sabai Nan Aluih“ 
(„Der böse Traum der Schönen Sabai“). Es basiert auf einer Legende unseres 
Volkes, die von einer Frau, der Schönen Sabai, handelt. Diese Legende wird 
sehr häufig im Tanztheater randai zur Aufführung gebracht. Wann genau sie in 
das Liedgut der saluang jo dendang-Musik aufgenommen wurde, weiss ich nicht, 
doch die Sänger, die ich hierzu befragte, sagten, dies sei schon sehr lange der 


Fall. 


In der traurigen Geschichte von der Schönen Sabai kommt es zum Kon- 
flikt, weil die junge Frau einen Heiratsantrag zurückweist. Der mächtige Rajo 
nan Panjang hält um ihre Hand an, aber Sabai will ihn nicht heiraten. Im Streit 
tötet daraufhin der zurückgewiesene Rajo nan Panjang den Vater von Sabai, 
Rajo Babandiang. Sabai will, dass der Tot des Vaters gerächt wird, findet aber 
bei ihrem nichtsnutzigen jüngeren Bruder keine Unterstützung. Daraufhin 
bringt sie selbst Rajo nan Panjang um. 


Zu Beginn der Erzählung hat Sabai einen bösen Traum, der eine Vorahnung 
auf die bevorstehenden tragischen Ereignisse ist. Sie erzählt ihrem Vater diesen 
Traum. Der Vater wird zwar ebenfalls von düsteren Vorahnungen ergriffen, 
aber um die Tochter zu schützen, „verdreht“ er den Sinn des Traums ins Posi- 
tive. Das Lied - ein Wechselgesang zwischen einer männlichen und einer weib- 
lichen Stimee - ist wie folgt aufgebaut: Der Sänger beginnt mit einem 6-zeiligen 
pantun als Einführung, die Sängerin erzählt in der Rolle der Sabai ihren Traum, 
der Sänger übernimmt die Rolle des Vaters, dann gibt die Sängerin in Form 
von zwei 6-zeiligen pantun eine Art von abschließender Zusammenfassung, und 
der Sänger beendet das Lied mit einem 4-zeiligen pantun. 


Entsprechend dem düsteren Inhalt des Liedes gehört „Mimpi Buruk Sabai 
Nan Aluih“ zum traurigen oder klagenden Typ - ratok genannt - des Genres sa- 
luang jo dendang. Der überwiegend traurige Charakter der Lieder ist übrigens 
auch der Grund dafür, dass die Mehrheit.der islamischen Gelehrten und Geist- 
lichen unseres Volkes dieser Musik skeptisch gegenübersteht. Nach islamischer 
Auffassung ist es nicht gottgefällig, das Schicksal zu beklagen und über das ei- 
gene Unglück zu lamentieren. Dementsprechend haben die Lieder dieser Mu- 
sikform auch niemals religiösen Inhalt. Die Melodie von Sabai‘s Traum-Lied 
passt in die Tonskala G-Moll und wird in recht tiefer Tonlage gesungen. Bei 
den Ausrufen („Oh Vater - Oh Sabai“) springt die Melodie in einer Quarte von 
G nach C aufwärts und wieder zurück; die Töne sind dabei langezogen, so dass 
ein klagender Ruf entsteht’. 


7 Das hier besprochene Lied ist auf CD veröffentlicht, nämlich auf dem Album 
„Bagurau - Klänge der Nacht“ der Gruppe Talago Buni, einer zeitgenössischen 
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Die Sprache der saluang jo dendang-Lieder ist die Regionalsprache baso 
minang, in kursiver Schrift steht die indonesische Übersetzung. Da der Sinn 
der pantun-Verse - besonders in den ersten Zeilen - häufig schwer zu ergrün- 
den ist, ist die deutsche Wiedergabe des Liedes eher eine sinngemäße Zusam- 
menfassung als eine zeilengetreue Übersetzung. 


Sänger: 

1. Takalo, takalo mulai-mulainyo Ketika, ketika awal-awalnya 

2. Kaik bakaik rotan sago Kait berkait rotan sago 

3. Takaik diaka baha ; Yang terkait di akar baha 

4. Turun di langik tabarito Turun dari langit terberita 

5. Tibo di bumi jadi kaba Sampai di bumi menjadi kaba 
6. Takaba Sabai Nan Aluih . Tersebut kaba Sabai Nan Aluih 


1. - 3.Am Anfang war alles eng miteinander verbunden. 
4. - 5.Vom Himmel herab kam eine Legende - 
6. _ Die Legende von der Schönen Sabai 


Sängerin: 

7. Babandiang, Babandiang, 

8. Ayah denai Rajo Babandiang Ayaahku Raja Berbandiang 

9. Danga dek ayah dicuraikan Dengar sama ayah saya ceritakan 
10. Pinsi-pinsi di dalam padi Pinsi-pinsi di dalam padi 

11. Maraok ka dalam banda Rebah ke arah parit (banda) 


12. Sabai bamimpi malam tadi Saya bermimpi malam tadi 
13. Rasian den nan buruak bana Mimpi yang buruk sekali ` 
14. Ayah oiii Oi ayah oii 

15. Junjuang siriah rasonyo rueh Junjung sirih terasa ruas 

16. Rumah gadang rasonyo runtuah Rumah gadang terasa runtuh 
17. Rangkiang rasonyo hanguih Rangkian terasa hangus 


18. Taranak rasonyo hilang Hewan peliharaan terasa hilang 
19. Ayam biriang rasonyo tabang Ayam merah tua (biriang) rasanya terbang 


20. Bajawab Rajo Babandiang Menjawab Raja Berbandiang 


Musikgruppe, die verschiedene musikalische Genres der Minangkabau bearbei- 
tet hat. Ausschließlich Aufnahmen der saluang jo dendang-Musik finden sich 
auf der CD „Trio Saluang - Lieder der Minangkabau West-Sumatras“. Beide 
CD’s kann man bestellen bei: Kultur Kontakt, Volksgartenstr. 25, 50677 Köln, 
Tel. 0221 - 952 27 06, Fax 0221 - 952 27 07, e-mail: kulturkontakt@t-online.de 
(Preis pro CD: DM 30 plus 3,50 Versand) 
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: Mein Vater Raja Berbandiang, höre, was ich dir zu erzählen habe! 
10. „Schädlinge in den Reisvorräten, 
11. Wasser strömt auf den Abwasserkanal zu! 
12.-14. Oh Vater, was für einen schrecklichen Traum hatte ich letzte Nacht! 
15. Der Betelpfriem verdorben, 
16. Das Haus eingestürzt, 
17; Der Reisspeicher abgebrannt, 
18. Die Haustiere verschwunden, 
19. Der dunkelrote Hahn davongeflogen! 
20. Antworte mir, Raja Berbandiang! 
Sänger: 
21. Nan Aluih anak den Sabai Nan Aluih Yang halus anakku Sabai Nan Aluih 
22. Dangakan molah dek Sabai Dengarkanlah oleh Sabai 
23. Nak dicurai dipapakan Biar ayah paparkan 
24. Nan bukan kok aia manyuruak, Bukan air yang menyuruk 
25. aia babelok air yang berbelok 
26. Oi Sabai bukan ko rasian buruak Itu bukan mimpi yang buruk 


28. 


. Rasian nan elok, anak oii 
Rumah gadang bamimpi runtuah 


Mimpi yang baik itu anakku 
Rumah gadang dimimpikan runtuh 


29.Tando harato kabatambah 

30. Rangkiang bamimpi rabah 

31. Tandonyo padi kamanjadi 

32. Kabau gadang bamimpi hilang 
33. Tando taranak nan kakambang 
34. Junjuang siriah bamimpi rueh 
35. Tando karakok kabajunjuang 
36. Sabai ooiii 

37. Garocok jannyo mancilau 

38. Garubuih di tanah banto 

39. Lah elok inyo manyilau 

40. Lah rancak Sabai dibao 


Tandanya harta akan bertambah 
Rangkiang dimimpikan rebah 
Tandanya padi akan menjadi 
Kerbau besar dimimpikan hilang 
Tandanya ternak akan kembang 
Junjung sirih mimpikan ruas 
Tandanya karakok kabajunjuang 
(Artinya tidak jelas) 

(Artinya tidak jelas) 

Sudah baik merika melihat 
Sudah rancak Sabai dibao 


21.-23. Sabai, mein schönes Kind, lass dir erklären, 

24.-27.  fließendes Wasser im Traum ist ein gutes Zeiches, mein Kind. 
28.-29. Ein Traum von einem eingestürzten Haus bedeutet Reichtum. 
30.-31. Ein abgebrannter Reisspeicher bedeutet eine gute Ernte. 
32.-33. Ein verschwundener Wasserbüffel bedeutet Erfolg in der 


Tierzucht. 


34.-36. Und auch der verdorbene Betelpfriem ist kein schlechtes Zeichen. 
37.-40. Mach dir keine Sorgen, Sabai, alles wird gut werden! 


42 KITA -3-00 


Sängerin: 


41. Tuan ka Sumpulah dahulu 
42. Pandan di rimbo bajulaian 
43. Tuan sakitulah dahulu 

44. Sabai di dalam paretongan 
45. Talantiak-lantiak bajalan 
46. si Sabai Nan Aluih 


41. - 43. 
44. — 46. 


47. Aluih bak pimpiang di lereng 


. Tuan ke Sumpur lah dahulu 
Pandan di rimba berjulaian 
Tuan sampai di sinilah dahulu 
Sabai di dalam perundingan 
Terlentik-lentik berjalan 
Si Sabai Nan Aluih 


Soweit für heute die Geschichte 
Kreuz und quer gehen die Gedanken der Schönen Sabai 


Halus seperti pimping di lereng 


48. Pado pai suruik nan labiah - Dari pada pergi surut yang lebih 
49. Samuik tapijak indak mati Semut terpijak tidak mati 
50. Alua tataruang patah tigo Alua tersepak patah tiga 


51. Lenggang-lenggok sapanjang jalan Berlenggang sepanjang jalan 


52. Taduah bak mano Sabai oii 


Sänger: 


53. Oi sakitu dulu si Sabai 

54. Lagu nan lain ado pulo 

55. Kok putuih niyaik ka Sabai 

56. Mungkin jo ngarai badan baiyo 


Teduh seperti Sabai oooiii 


Zart wie das hohe Gras am Berghang 

Weiche nicht weiter zurück als notwendig! 

Die Ameise stirbt nicht, wenn man auf sie tritt 

Die Regeln des Anstands (die Konventionen) wurden mit Füßen getre- 
ten 

Und doch kann man seinen Weg weiterschlendern 

Ruhig wie die Schöne Sabai 


Sampai di sini tentang Sabai 

Lagu yang lain ada pula 

Kalau keras niat pada Sabai 

Mungkin dengan ngarai badan bersua 


Soweit die Geschichte von Sabai 

Es gibt auch noch andere Lieder 

Wer sich zu sehr auf Sabai versteift, 

dessen Körper landet womöglich in der Schlucht (der begeht am nude 
Selbstmord) 


(Übersetzung: Hiltrud Cordes) 
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Made Tony 


Dangdut 


An diesem Abend erklingt in Yogyakarta Goyang Karawang aus dem Mun- 
de Lilis Karlinas, der verführerischen Dangdut-Sängerin aus Jakarta. Ihr sinnli- 
cher Körper ist schweißbedeckt. Je länger der Abend dauert, desto erhitzter die 
Atmosphäre. Lilis hautenge Kleidung verstärkt noch ihre erotische Ausstrah- 
lung. Ihr süßer Mund singt die bekannten Lieder, Bunga Warung, Sinden 
Jaipongan, Slebor. Erhitzt und schwitzend windet und wiegt sich ihr Körper 
zum Rhythmus der Trommel. Sie versinkt in Ekstase, geht auf im Schwingen 
ihres sinnlichen Körpers. 


Für viele Fans und Zuschauer ist es diese erregende Atmosphäre, für die sie 
Dangdut so lieben. Lilis Karlinas Gesang und ihr sich im Rhythmus wiegender 
Körper lassen die Zuschauer außer sich geraten, die Tänzer vor der Bühne ver- 
lieren sich in ihrer Ekstase. Eine wilde, fast zügellose Stimmung breitet sich 
aus. Alle sind in Bewegung, mal langsamer, mal schneller folgen sie dem 
Rhythmus des Liedes. Die kühle Abendluft ist durchdrungen vom schweren 
Duft des Zigarettenrauchs und dem Aroma alkoholischer Getränke. Das 
Durcheinander der Bewegungen der Tänzer, ihre sich wiegenden, sich stoßen- 
den Körper - sie scheinen mitzusingen, all ihre Probleme hinauszuschreien. 


Währenddessen stehen diejenigen, die nicht mittanzen, unterhalb des Büh- 
nenrandes. Erregt verfolgen sie die Bewegungen der ihre Hüften wiegenden 
Sängerin. Von Zeit zu Zeit rufen sie ihr obszöne Bemerkungen zu. Doch die 
Sängerin wie auch die Musiker reagieren gewöhnlich nicht darauf. Und mögen 
sich auch einige dieser Zuschauer höflicher und ruhiger geben, so besteht doch 
kein Zweifel daran, dass in ihrem Innern viel in Aufruhr ist. Denn sie stehen 
mit Absicht direkt unterhalb des Bühnenrandes, um über eine möglichst unge- 
hinderte Sicht auf den Körper der Sängerin zu verfügen. Bei Dangdut- 
Vorführungen für das einfache Volk ist es für die Sängerin ein Muß, enge kurze 
Kleidung zu tragen, die die Formen ihres Körpers betont. Erotik und Sinnlich- 
keit sind die Hauptmerkmale des für die unteren Schichten gespielten Dangdut. 
Nicht wenige dieser Zuschauer kommen nur, um vielleicht einen kurzen Blick 
auf die verbotenen Körperteile der sich erotisch hin- und herwiegenden Sänge- 
rin zu erhaschen. 


Diese Anarchie beim Tanzen und die obszönen Ausrufe in Richtung Bühne 
wären im normalen Alltagsleben unvorstellbar. In der Dangdut-Arena darf man 
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jedoch für einen Moment vergessen, dass man im täglichen Leben ein ordentli- 
cher, disziplinierter und angepasster Mensch sein muß. Die Tänzer und Voyeu- 
re betäuben sich gleichsam selbst, um ihr hartes Leben zu vergessen. Dangdut 
gleicht einer trügerischen Befreiung, die es einem ermöglicht, für kurze Zeit 
seinen Problemen zu entfliehen. pins 


Dangdut ist ein relativ neues Genre indonesischer Musik. Anfang der 70er 
Jahre, also fast zeitgleich mit dem Beginn der „Neuen Ordnung“ Soehartos, 
hörte man erstmals die Bezeichnung „dangdut“, die lautmalerisch den Klang der 
Trommel (dang-dang-dut) nachahmt. Es waren vor allem die oberen Schichten, 
die sich mit dieser Bezeichnung herablassend über die Musik der unteren Klas- 
sen lustig machten. Historisch gesehen liegen die Wurzeln von Dangdut im 
Gambus-Orchester, das unter der arabischstämmigen Bevölkerung Indonesiens 
sehr beliebt war. Gegen Ende der Regierungszeit Sukarnos, der im Zuge seiner 
anti-westlichen Politik u.a. westliche Musik und Filme verbieten ließ, erfreuten 
sich die typischen indischen Musikfilme in Indonesien großer Popularität. Sie 
wurden vor allem in den Kinos der unteren Schichten gespielt. Der Einfluß der 
im Volk beliebten indischen Filmmusik auf Dangdut war prägend und trug 
auch zu seiner schnellen Verbreitung in den ärmeren Teilen der Bevölkerung 


bei. 


Dem Musikanthropologen Lana Simatupang zufolge ist Dangdut eine hy- 
bride Musikform, die sich zwar oft als „OM“ („Orkes Melayu“) ausgibt, deren 
Rhythmus jedoch nicht mehr malaiisch ist, sondern vielmehr dem Chalte- 
Rhythmus aus Indien ähnelt, auch wenn bei Dangdut statt der indischen Tabla 
die indonesische Trommel gendang eingesetzt wird. Es werden westliche Mu- 
sikinstrumente und Harmonien verwendet, die jedoch mit einer anderen Tech- 
nik gespielt werden, und nicht zuletzt ist es die nichtwestliche (Gessngstechnik, 
die maßgeblich zum typischen Charakter des Dangdut beiträgt. 


Wer an Dangdut denkt, der denkt meist unweigerlich auch an goyang, das 
freie Tanzen, bei dem hauptsächlich das Becken dem Rhythmus folgend wie- 
gend und kreisend bewegt wird. Für fast alle Dangdut-Fans liegt der eigentliche 
Genuss dieser Musik im Tanzen, ja man ist sogar der Meinung, dass es so gut 
wie unmöglich sei, Dangdut zu genießen, ohne dabei zu tanzen. So erklärt Si- 
git, 18 Jahre, den der Autor während einer Dangdut-Vorführung tanzen sah, 
dass er Dangdut hauptsächlich wegen des goyang so liebe. „Es sind diese Lieder, 
weisst du, dazu kann man so gut tanzen. Das macht einfach Spaß. Wichtig ist 
mir das goyang der Sängerin, wenn das toll ist, dann ist es mir egal, ob sie nun 
bekannt ist oder nicht. Ich mag alle Dangdut-Lieder. Hauptsache, man kann 
dazu tanzen!“ 
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Sigits Meinung wird bestätigt von einer lokalen Dangdut-Sängerin aus Yo- 
gyakarta. Sie erzählt: „Ich versuche immer, den Wünschen des Publikums 
nachzukommen. Was sie von mir erwarten, das versuche ich auf der Bühne zu 
erfüllen... na ja, so lange es nicht zu weit geht. Den Zuschauern, die vorne am 
Bühnenrand stehen, geht es meist nur um mein goyang, während diejenigen im 
mittleren Bereich und Hintergrund zu den Liedern und meinem Gesang tanzen 
und das genießen.“ 


Die oft unverholen erotischen Bewegungen sind unerlässlicher Bestandteil 
der Attraktion dieses von lokalen, meist unbekannten Sängerinnen gesungenen 
Dangdut. Auf der lokalen Ebene werden die offenen Vorführungen von einer 
geradezu anarchistischen Stimmung geprägt, die sich deutlich von der elitären 
Atmosphäre, wie sie von den großen, national bekannten Stars unter den Sän- 
gerinnen aus der Hauptstadt angestrebt wird, unterscheidet. Bei den Veranstal- 
tungen für die ärmeren Schichten scheuen die Zuschauer nicht davor zurück, 
der Sängerin obszöne Worte zuzuwerfen oder offen zu versuchen, ihren Kör- 
per zu berühren. Eine Provinz-Sängerin muss letztlich meist die Erwartungen 
ihrer Zuschauer erfüllen. 


„Manchmal treiben es die Zuschauer ziemlich wild. Aber für uns ist das 
normal. So ist das eben. Deswegen versuchen wir, ihre Wünsche nicht zu ent- 
täuschen, damit sie zufrieden sind und nicht noch auf dumme Gedanken 
kommen. Es gibt aber auch Situationen, in denen wir mutig genug sein müssen, 
um eine Forderung der Zuschauer abzulehnen, nämlich wenn ihre Wünsche 
dann doch zu weit gehen“, erzählt Sinta Chyntia, 18 Jahre. Und Junaedi, 45 
Jahre, ein lokaler Musiker, der oft in der Umgebung auftritt, erklärt: „Die Zu- 
schauer sind so, weil es sie ganz verrückt macht. Wie sollten sie das auch nicht 
sein, wenn sie eine hübsche Sängerin sehen, deren goyang sexy und erregend ist? 
Weil es zuviel für sie wird, werden sie dann manchmal eben etwas eigenartig.“ 


Die erotische Komponente ist somit für den Provinz-Dangdut, der vor al- 
lem goyang-Musik ist, unverzichtbar. Die Zuschauer bevorzugen junge Sänge- 
rinnen, die sexy aussehen, deren stimmliche Fähigkeiten jedoch zweitrangig 
sind. „Wenn Dangdut nicht erregt, dann lässt er sich nicht verkaufen. Das weiß 
jeder hier. So ist nun mal der Geschmack der Zuschauer. Und wie sollten wir 
den Geschmack der Zuschauer nicht berücksichtigen, wenn von ihnen unser 
‚Lebensunterhalt abhängt?“ fragt Artomo, 40 Jahre, der eine Dangdut-Band aus 
Yogyakarta leitet. 


Das Bild von Dangdut als einer erotischen und sinnlichen Musik hängt da- 
mit zusammen, dass Dangdut eine Musik für den Körper ist. Tanz und goyang 
sind körperlicher Ausdruck, der in engem Zusammenhang zur Sexualität steht. 
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Allerdings handelt es sich hierbei um keinen Paartanz, und die tanzenden Zu- 
schauer bei den Vorführungen sind meist Männer. Sieht man hier doch einmal 
eine Frau, so gilt sie als unmoralisch, denn eine Frau, die sich derart gehen läßt, 
passt nicht in das Bild, das man sich in Indonesien von einer ibu, einer Frau 
und Mutter, macht. Dangdut-Tanz berührt die Sexualität, da das goyang sich im 
Beckenbereich abspielt und durchaus Züge von sexueller Erregung trägt. Die 
Erregung der Sängerin wird folglich als öffentliches Spektakel inszeniert. Dieser 
offene Ausdruck von überbetonter Sexualität sollte jedoch nicht vorschnell 
durch moralische Kriterien verurteilt werden, denn es ist gut möglich, daß es 
sich hier auch um einen indirekten Ausdruck sozialer Unruhen und Spannun- 
gen handelt. Allerdings erstaunt es daher auch nicht, dass diejenigen Sängerin- 
nen aus Jakarta, die es in die Elite der national bekannten Sängerinnen geschafft 
haben, sich heftig über das angeblich unmoralische Verhalten ihrer lokalen 
Kolleginnen auslassen. 


Die durch die wirtschaftliche Entwicklung sich in Indonesien rasant aus- 
breitende Konsumkultur spielte bei der Etablierung von Dangdut eine nicht zu 
unterschätzende, zentrale Rolle. Mit einem ‚Marktanteil von 30 - 40% ist 
Dangdut inzwischen ein wichtiger Bestandteil der schnell wachsenden indone- 
sischen Musik-Industrie. Im Schnitt wird jede Dangdut-Kassette, die auf den 
Markt gebracht wird, mehr als 100.000 mal verkauft, ein für den nationalen 
Kassettenmarkt vergleichsweise hoher Absatz. Tophits erreichen unerhörte 
Verkaufszahlen: die zur jüngeren Generation gehörenden Sängerinnen wie Evie 
Tamala, Ikke Nurjanah oder Iis Dahlia verkaufen meist 700.000 bis 1.000.000 
Exemplare ihrer Kassetten. 


Basofi Soedirman, ehemaliger Gouverneur der Provinz Ostjava und selbst 
Dangdut-Sänger, der mit seinem Lied „Tidak Semua Laki-Laki“ bekannt wurde, 
bestätigt, dass Dangdut viel Geld bringt, Für seine Kassette, die rund 1 Million 
Käufer fand, erhielt er ein Honorar von 400-500 Millionen Rupiah und wurde 
mit dem BASF Award 1992 für das in diesem Jahr meistverkaufte Album auf 
einer BASF-Kassette ausgezeichnet. Seine politische Karriere und Beliebtheit 
beim Volk verdankte er wohl nicht zuletzt seinen Dangdut-Aufnahmen. 


Aus Dangdut ist also inzwischen eine lohnende Ware geworden, denn die 
Dynamik des Marktes hat dazu geführt, dass diese Musik nicht mehr nur in den 
sozialen Nischen der verarmten kampung und bei kaki-lima-Händlern zu hören 
ist, sondern zunehmend auch an den Orten der Oberschicht. Es ist gar davon 
die Rede, dass in der Limousine des ehemaligen Ministers Moerdiono Dangdut- 
Kassetten gespielt wurden. Er, der auch bekannt ist als „Dangdut-Minister“, 
gibt offen zu, dass er gerne Dangdut-Konzerte besucht. Für ihn ist Dangdut ei- 
ne sehr indonesische, „nationale“ Musik, die als eigene Ausdrucksform inner- 
halb der indonesischen Kultur ihren Platz gefunden hat. 
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Die Elite hat Dangdut jedoch längst auch in einem anderen Sinn für sich 
entdeckt: durch seine Popularität in den unteren Schichten liegen Instrumenta- 
lisierungsversuche zu politischen Zwecken nahe.'Die Machthaber haben dieses 
Potential erkannt und versuchen es zu nutzen, um einen Zugang zu den unte- 
ren Schichten zu finden. So sind von den Wahlkampagnen der einzelnen Par- 
teien die Auftritte von bekannten Sängern und Sängerinnen als Hauptattrakti- 
on längst nicht mehr wegzudenken. 


Während die in Jakarta ansässigen Produzenten und Topsängerinnen das 
große Geld machen und sich ein luxuriöses Leben leisten, sieht es für die Musi- 
ker und Sängerinnen in der Provinz ganz anders aus. Ihre Honorare reichen ge- 
rade mal zum Überleben, und Auftrittsverbote treffen sie daher besonders hart. 
Meist werden diese Verbote vom zuständigen Sicherheitsdienst ausgesprochen, 
in so gut wie allen Fällen mit der Begründung, die Vorstellung sei zu „unan- 
ständig“ und „freizügig“ gewesen. Junaedi berichtet hierzu: „Es kommt natür- 
lich vor, dass die Sängerinnen sich vergessen und dann zu weit gehen. Wenn sie 
auf der Bühne stehen, die Begeisterung der Zuschauer spüren, dann kann das 
schon mal vorkommen. Vor allem, wenn ein Zuschauer Geld anbietet.“ 


Reich werden können die lokalen Sängerinnen nicht. 1996 erhielten Sänge- 
rinnen, die allabendlich auftreten, zwischen 7.500 und 15.000 Rupiah pro 
Abend. Eine Sängerin, die anonym bleiben will, berichtet: „Diese Auftritte je- 
den Abend sind sehr anstrengend. Man muß immer bis spät nachts aufbleiben, 
und die Zuschauer sind nicht gerade einfach. Sie hätten uns am liebsten nackt 
vor sich. Von Vorteil ist jedoch, dass wir jeden Tag unser Geld bekommen. Es 
ist nicht viel, aber irgendwie schaffen wir es schon, es muss einfach reichen. 
Und wir müssen darauf achten, dass die Zuschauer uns nicht vergessen, denn 
nur so sind weitere Aufträge und Verpflichtungen gewährleistet. Und außer- 
dem ist es ja auch eine Art Hobby. Wenn ich eine Woche lang nicht gesungen 
habe, dann fühlt sich mein Körper ganz krank an! So auf der Bühne zu stehen, 
das ist.... wie soll ich sagen... ja, einfach unbeschreiblich. Es ist ein ganz speziel- 
ler Genuss. Man vergisst alle seine Probleme.“ 


Drohende Verbote betreffen nicht nur lokale Sängerinnen. Auch Lieder na- 
tionaler Stars wurden schon zensiert, so Hetty Sunjayas „Aku Bukan Hidan- 
gan“, Elvy Sukaesihs „Aku Sudah Janda“ und Iis Dahlias „Jagung Bakar“. Es 
hieß, die Liedtexte seien unmoralisch. Lilis Karlinas Videoclip zum Lied „Sle- 
bor“ wurde zensiert, da ihr darin gezeigter goyang zu wild gewesen sei. Gleich- 
wohl lässt sich kaum eine genaue Grenze ausmachen zwischen dem, was schon 
„unanständig“ ist, und dem, was noch als „moralisch unbedenklich“ erscheint. 
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Wie auch immer, Dangdut wird sich weiterhin einer ungebrochenen Popu- 
larität in den unteren Schichten sicher sein können. Im Lied „Satu Malam“ von 
Itje Trisnawati heißt es: 


...bila memandang langit schaust du hinauf zum Himmel 
jangan lupa bumi vergiss die Erde nicht 

kerja mencari duit erarbeite dir deinen Lebensunterhalt 
jangan lupa istri vergiss deine Ehefrau nicht 

oh oh oooh sayang... oh oh oooh Liebling.... 


Die Botschaft dieses Liedes ist klar und deutlich. Es ist eine Botschaft aus 
der Welt der armen Leute, einer bescheidenen Welt, einer Welt, die sich nach 
dem Himmel sehnt und doch, erdrückt von schwerer Last, für immer an die 
Erde gefesselt bleiben wird. (Quelle: Basis 1996; Übersetzung: Bettina David) 
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Peter Pink 


Musik im Freien 
- Gedanken über einen Text 
von Debussy' 


Betrachtungen über indonesische Musik wären unvollständig, würde man 
ihre Auswirkungen auf westliche Musik stillschweigend übergehen. Viele 
Komponisten haben ihrer Faszination über Jahre und Jahrzehnte musikali- 
schen Ausdruck gegeben, ja sogar für, das Gamelanorchester komponiert wie 
beispielsweise Lou Harrison oder Colin McPhee und deren Schüler; andere ha- 
ben nur gelegentliche Ausflüge ins Exotische unternommen wie etwa Francis 
Poulenc im 2. Satz seines Konzerts für 2 Klaviere in d-Moll, Dieter de la Motte 
in „Jeux“ oder Peter Sculthorp in seinem 8. Streichquartett mit balinesischen 
Rhythmen des Reisstampfens. Gehen Sie selbst einmal auf Entdeckungsreise, 
und Sie werden erstaunt sein, wie rasch und oft Sie fündig werden, und zwar in 
allen Sparten der modernen Musik. 


Einer der frühesten Bewunderer des javanischen Gamelans, mit Sicherheit 
aber einer der bedeutendsten, ist Claude Debussy. Er hatte auf der Pariser 
Weltausstellung von 1889 im Pavillon der Niederlande ein javanisches Gamelan 
gehört und javanische Hoftänze gesehen. Tänzerinnen, Musiker und Instru- 
mente stammten, wie G.J.Resink nachgewiesen hat, aus dem Mangkunegaran 
in Surakarta und waren von Pangeran Adipati Ario Mangkunegoro V ins ferne 
Europa geschickt worden. In Biographien von Debussy ist in diesem Zusam- 
menhang von einem Gamelan aus Yogyakarta die Rede. Damit ist möglicher- 
weise ein Gamelan in slendro-Stimmung gemeint, das die Niederländische Re- 
gierung zwei Jahre zuvor dem Pariser Konservatorium geschenkt hatte. Seine 
Stimmung glaubt man in einer auf- und absteigenden Skala mit den Tönen fis- 
gis-a-b-cis-dis-e des Klavierstücks „Et la lune descend sur le temple qui fut“ aus 
dem zweiten Band der „Images“ wiederzuerkennen. 


Nur wenige Titel von Debussys Kompositionen wie z.B „Lindaraja“ für 
zwei Klaviere (1901), „Pagodes“ aus dem ersten Band der „Estampes“ (1903) 


! Die Zitate von Debussy sind entnommen: Claude Debussy. Monsieur Croche. Sämtli- 
che Schriften und Interviews. Stuttgart 1982. Die Untersuchung von G.J.Resink findet 
sich in den Bijdragen tot de Taal-Land- en Volkenkunde 124, 1968, S.267/8 
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oder „Khamma“ (1911-12) wecken östliche Assoziationen. Dabei war Exoti- 
sches zu dieser Zeit durchaus gefragt. So bediente in den ersten Jahrzehnten des 
20. Jahrhunderts der Dithmarscher Walter Nieman den Markt mit Sammlun- 
gen wie „Alt-China. Fünf Traumdichtungen für Klavier,“ „Der Orchideengar- 
ten. Zehn Impressionen aus dem Fernen Osten“ (daraus Nr. 1 „Javanisches 
Tanzlied“, Nr. 2 „Gesang des Malayischen Fischers“, Nr. 5 „Paradiesvogel am 
Wasserfall“ usw.), „Der exotische Pavillon“, „Bali. Visionen und Bilder aus dem 
fernen [sic] Osten“ mit den Stücken „Einsames Reisfeld“, „Idyllische Land- 
schaft“, „Tempel im Morgenwind,“ „Opferzug,“ „Adindas Tanz,“ „Hahnen- 


kampf“ usw. 


Auffallend viele Titel von Debussys Werken verweisen auf Landschaft. 
Doch wenn sie lokalisierbar sind, dann ist es eher der mediterrane Raum als der 
Ferne Osten: „Iberia“, „La soiree dans Grenade“, „La puerta del vino“, „Les colli- 
nes d’Anacapri“. Viel häufiger sind es Stimmungen in der freien Natur wie in 
den drei Sätzen von „La mer“, in „Nuages“ (Trois Nocturnes), in Klavierstücken 
wie „Jardins sur la pluie“, „Reflets dans leau“, „Le vent dans la pleine“ oder „Les 
sons et les parfums tournent dans l’air du soir“. 1909 bekennt er dazu in einem In- 
terview: „Man hört nicht auf die tausend Geräusche der Natur um sich herum, 
man lauscht zu wenig auf die so vielfältige Musik, die uns die Natur überreich 
anbietet. Sie umfängt uns, und wir haben bis jetzt in ihr gelebt, ohne ihrer ge- 
wahr zu werden. Hier ist meiner Meinung nach der neue Weg. Glauben Sie 
mir, ich habe ihn noch kaum erahnt, und was zu tun bleibt, ist ungeheuer. Der 
es aber tun wird... . der wird ein großer Mann sein“ (4. November 1909, 
5.286). 


Wegweiser zu dieser neuen Musik, über die er schon 1901 als „Musik im 
Freien“ geschrieben hatte, ist die Musik fremder, „liebenswerter kleiner“ Völ- 
ker: „Es hat liebenswerte kleine Völker gegeben - ja es gibt sie sogar heute 
noch, den Verirrungen der Zivilisation zum Trotz - die die Musik so leicht 
lernten wie das Atmen. Ihr Konservatorium ist der ewige Rhythmus des Mee- 
res, ıst der Wind in den Bäumen, sind tausend kleine Geräusche, die sie auf- 
merksam in sich aufnehmen, ohne je in tyrannische Lehrbücher zu schauen. 
Ihre Traditionen bestehen nur aus sehr alten Gesängen, mit Tänzen verbunden, 
zu denen jahrhundertelang jeder ehrerbietig seinen Beitrag lieferte. So gehorcht 
die javanische Musik einem Kontrapunkt, gegen den derjenige eines Palestrina 
ein reines Kinderspiel ist. Und wenn man ohne europäischen Dünkel dem Reiz 
ihres Schlagwerks lauscht, kommt man nicht um die Feststellung herum, dass 
das unsrige nur ein barbarischer Jahrmarktslärm ist“ (13. Februar 1913, $.230). 


Als er 10 Jahre zuvor die Möglichkeiten eines neuen Theaters für das Volk 
reflektierte („Was meine bescheidene Person angeht, so habe auch ich mich an 
den Bemühungen beteiligt, die Kunst ins Volk zu tragen, doch muss ich geste- 
hen, dass sich daran die trübsten Erinnerungen knüpfen.“), beruft er sich unter 
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anderem auch auf javanisches Tanztheater. Zwar sieht er einen möglichen An- 
satz zu einem modernen Volkstheater in einer Rückbesinnung auf das antike 
Theater mit seinen pantomimischen und tänzerischen Elementen. Doch die 
seien, wenn man Erfolg haben wolle, so deutlich zu gestalten, dass sie auch der 
Menge verständlich würden. „Man fände wertvolle Hinweise dafür in den 
Tanzspielen der javanischen Fürsten, wo der unwiderstehliche Zauber der Pan- 
tomime, dieser Sprache ohne Worte, fast ans Absolute grenzt, weil sie sich aus 
Handlungen und nicht aus Formeln entwickelt. Gerade darin liegt die Misere 
unseres Theaters, dass wir es einzig auf verstandesmäßig fassbare Elemente zu 
beschränken suchen“ (2.März 1903, $.113). 


Debussys Sicht der javanischen Musik ist sicherlich, wie die Zitate zeigen, 
durch zeitgenössische, vom Evolutionismus geprägte Vorstellungen von Na- 
turvölkern und ihrer Kunst bestimmt und begrenzt. Doch seine Größe liegt für 
mich darin, dass er nicht Reize der Oberfläche dieser Musik, etwa fremdartig 
klingende Intervalle und Rhythmen, gleichsam wie Rohstoffe aus den Kolonien 
importiert und in seinen Werken verarbeitet hat wie beispielsweise Saint-Saëns 
in einem Klavierkonzert mit dem Untertitel „Afrika“ oder Walter Niemann in 
den genannten Klavierstücken, sondern dass er sich „ohne europäischen Dün- 
kel“ vom Geist dieser fernen Kompositionen zur Vision einer neuen Musik in- 
spirieren ließ. Zweimal spricht er ausführlich über seine Vision, das erste Mal 
in der Revue Blanche vom 1 Juni 1901, der bekannten avantgardistischen Zeit- 
schrift der Jahrhundertwende, zu deren festen Mitarbeitern Debussy zählte und 
in deren Verlag neben Max Stirner auch das Tao-t&-king von Laotse erschien, 
unter dem Titel „Musik im Freien“. Anscheinend war ihm dieser Text sehr 
wichtig, denn er wiederholte ihn fast wortgetreu anderthalb Jahre später im Gi 
Blas vom 19. Januar 1903. Die javanische Musik wird darin nicht erwähnt, 
doch ein Blick auf die oben vorgestellten Zitate zeigt die Nähe zu seinem Ver- 
ständnis der javanischen Musik. Er soll hier ungekürzt wiedergegeben werden; 
Punkte, die als Hinweise auf Auslassungen meinerseits gedeutet werden könn- 
ten, stammen von Debussy. Der Artikel beginnt mit einer Paraphrase der Zei- 
len 


„Nun naht die Zeit, da bebend auf den Stielen Die Blüten sich verhauchen 
Jaci einem Weihrauchfass“ aus dem Gedicht „Harmonie du Soir“ von Baude- 
laire. T 
‚Musik im Freien . 

Nun kommt die Zeit, da bebend in den Bäumen Sich Militärmusik gleich ei- 
nem Weihrauchfass verschwendet!" 

Baudelaire möge mir verzeihen . . . Aber warum in aller Welt hat für den 
musikalischen Schmuck der Plätze und Anlagen allein die Militärmusik das 
‘Monopol? Ich träume gern von neuartigen Festen, bei denen die Schönheit der 
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Natur weit stärker einbezogen wäre. Wie steht es mit der Militärmusik? Sie 
läßt den langen Tagesmarsch vergessen, man hört sie gerne auf der Straße. In 
ihr verdichtet sich die Vaterlandsliebe, die all die verschiedenen Herzen durch- 
pulst. Sie weckt in dem kleinen Bäcker dieselben Gefühle wie in dem Vetera- 
nen, der an Elsaß-Lothringen denkt, aber nie davon spricht! Es sei fern von 
mir, ihr dieses stolze Vorrecht zu bestreiten; aber unter Bäumen hört sich das 
an wie ein kindisch lärmendes Grammophon! 


Für die Bäume bräuchte man ein riesiges Orchester, verstärkt durch Men- 
schenstimmen (Nein! Keinen Gesangsverein! Danke bestens. . .). Mir schwebt 
eine Musik vor, die eigens fürs „Freie“ geschaffen wäre, eine Musik der großen 
Linienzüge, eine Musik der vokalen und instrumentalen Kühnheiten, die sich 
in der freien Luft entfalten und unbeschwert über den Wipfeln der Bäume 
schweben würden. Eine solche Harmonienfolge schiene im geschlossenen Kon- 
zertsaal befremdlich, hier aber könnte sie zu ihrer wahren Geltung kommen; 
und hier auch fände sich vielleicht das Mittel, all die kleinlichen, überspitzten 
Manieren von Form und Klanglichkeit zu beseitigen, die der Musik so hem- 
mend im Wege stehen. Hier könnte die Musik zu neuem Leben erwachen, 
könnte die herrliche Lehre der Freiheit erfahren, die im Erblühen der Bäume 
liegt. Was sie dabei an Reiz im Einzelnen verlöre, gewänne sie es nicht an Grö- 
ße zurück? Wohlverstanden: Es kommt auf die Arbeit im „Großen“ an, nicht 
auf die Arbeit im „Groben“. Übersteigerte Klangwirkungen zu wiederholen 
und das Echo damit zu langweilen, darum geht es nicht. Man muss vielmehr 
die großen Klangwirkungen dazu benutzen, den Traum von Harmonie weiter- 
zuführen. Das Wehen der Lüfte, das Säuseln der Blätter, der Blumen Duft wür- 
den geheimnisvoll mit der Musik zusammenwirken; und sie, die Musik, könnte 
all diese Elemente so natürlich zur Einheit binden, dass es schiene, als hätte sie 
an jedem von ihnen teil... Dann endlich würde man in Musik und Dichtung 
die Künste erkennen, die einzig im Raum sich bewegen. . . . Ich kann mich täu- 
schen, aber mir will scheinen, als liege in dieser Idee ein Traum für künftige 
Generationen beschlossen. Was uns andere, uns arme Zeitgenossen angeht, 
muss ich fürchten, dass die Musik sich auch weiterhin ein wenig beengt und 
eingeschlossen fühlt“ ($.48-50).“ 


Wäre es nicht eine Bestätigung für Debussy gewesen, wenn er gewusst hätte, 
wie der javanische dalang zu Beginn des Spiels mit seinen Zuschauern die Mu- 
sik des Gamelans während einer Audienz am Hof erlebt: „Die Töne des Game- 
lans schwingen sanft aus, und über den Audienzplatz klingt das geschäftige 
Werken der königlichen Handwerker, der Gamelan-, der Eisen- und Gold- 
schmiede im Wechsel wie ein betörender Gesang“. 
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Ki Mantle Hood: 


Einer der Pioniere der indonesischen 
Musikforschung zu Besuch im Kreise 
der Weltmusik-Liebhaber Kölns 


Ende August 1998 machte die Mitteilung, noch eher gerüchteweise, in den 
Kreisen der Kölner Musikwissenschaft die Runde: Rüdiger Schumacher, Leiter 
der Ethnomusikologie an der Universität zu Köln, werde sich Anfang Oktober 
auf einem Kongress in Halle mit Mantle Hood treffen. Und wenn alles klappte 
und die Gesundheit des alten Herrn mitspiele, dann werde er ihn für ein paar 
Tage nach Köln einladen. 


Dienstag, 6. Oktober 1998: 


‚Am späten Nachmittag betrete ich die Räume des Musikwissenschaftlichen 
Instituts der Uni. Bereits auf dem Gang höre ich angeregte Stimmen. Und es 
wird Englisch gesprochen: Er ist tatsächlich gekommen. Im Ethnomusikologi- 
schen Arbeitsraum sitzt der Zirkel der Kölner Ethnomusikologie beisammen. 
Und am Kopfende des Tischs sitzt Mantle Hood. "Professor Hood, may I intro- 
duce ..." "Well, sit down, young man!" 


Zeitsprung: 


Anfang der 50er Jahre reist ein junger Komponist und Musikforscher na- 
mens Mantle Hood, Jahrgang 1918 und Graduate Student am UCLA in Los 
Angeles, mit einer damals bereits ausgeprägten Liebe zur indonesischen Musik 
nach Amsterdam. Er möchte beim legendären Indonesien-Forscher Jaap Kunst 
seinen Ph.D. in Ethnomusicology machen. Auch gibt es am UCLA und insge- 
samt ın den USA zu der Zeit kaum eine Möglicheit, sich theoretisch oder prak- 
tisch mit der Musik Indonesiens vertraut zu machen. Wer in den 50er und frü- 
hen 60er Jahren derartige Absichten hegt, der kommt an Amsterdam und Jaap 
Kunst kaum vorbei. Es sei denn, er wagt sofort den Sprung in das Reich von 
"Land und Wasser". Aber die politischen und wirtschaftlichen Umstände sind 
zu dieser Zeit in Indonesien recht heikel; die kemerdekaan ist noch jung. Es ist 
in jedem Falle ratsam, sich bei Jaap Kunst Rat und Betreuung einzuholen. 
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Einige Zeit später, 1960 um genau zu sein, wird unter der Leitung von 
Mantle Hood ein großzügig von der UCLA unterstütztes Programm zur prak- 
tischen Erziehung von Studenten der Ethnomusikologie in einer zweiten Mu- 
sikkultur gestartet. Dieser Gedanke der bi-musicality, maßgeblich ausformuliert 
und etabliert durch Mantle Hood, soll sich in den kommenden Jahren zu ei- 
nem der wichtigsten und wirkungsvollsten Paradigmen der Ethnomusikologie 
herausbilden. Und das "Institute of Ethnomusicology" der UCLA soll zum 
weltweit wichtigsten Institut dieser Art werden. Musikmeister aus Indonesien, 
Indien, Afrika, Japan, Persien und vielen anderen Kulturen werden regelmäßig 
praktischen Unterricht in den verschiedensten Stilen der Musikkulturen der 
Welt geben. 


Mantle Hood wird dieses famose Haus bis zu seiner Emeritierung im Jahre 
1974 aktiv leiten. Während dieser Zeit und danach wird er weltweit fruchtbar 
in Wort, Tat und Schrift im Fach wirken. Die Namensliste seiner Studenten 
liest sich wie das "who is who" des Faches; der vielleicht berühmteste "Student" 
(in der Tat handelte es sich in diesem Falle eher um einen Beistand unter 
gleichrangigen Kollegen) unter seiner Betreuung ist niemand geringeres als Co- 
lin McPhee, der Autor von "Balinese Music" und "A House in Bali" sowie Kom- 
ponist von "Tabuh-Tabuhan". Neben vielen anderen wird die indonesische Re- 
gierung Mantle Hood 1975 für herausragende Verdienste ehren. In diesem Zu- 
sammenhang wird ihm der javanische Ehrentitel eines kyai bzw. ki verliehen. 


Zeitsprung: 


Im Sommer 1998 wird, mit Unterstützung der Kreissparkasse Köln, ein al- 
tes javanisches Gamelan mit Namen "Kyai Sangu" in London bei Sotheby's ge- 
kauft und dem Rautenstrauch-Joest-Museum gestiftet. Ausdrücklich mit dieser 
Stiftung verbunden ist der Wunsch der Sponsoren und der Stifter, dass dieses 
Ensemble zur praktischen Übung des Gamelan-Spiels dienen möge. Mittlerwei- 
le wird dieses Gamelan von mehreren Gruppen regelmäßig bespielt - seit dem 
Wintersemester 1998 auch von einer Gruppe unter Leitung von Rüdiger 
Schumacher, in der Studenten der Musikwissenschaft eine "bi-musikalische" 
Akkulturierung in Gamelan-Musik erleben können. 


Wenn derartiges heute möglich ist, wenn in vielen Ländern zumindest die 
Möglichkeit besteht, sich als interessierter Laie oder auch "Profi" in einer 
"fremden" Musikkultur zu akkulturieren, so ist man in der Ara des global villa- 
ge und einer allerorten konsumierbaren "World Music" leicht geneigt, dies für 
selbstverständlich zu halten. Doch dieser Eindruck ist irrig. Hätte es in den 
50er und 60er Jahren nicht Pioniere gegeben, die das Paradigma des "stillen / 
passiven Beobachters" in den Sozial- und Kulturwissenschaften aufgebrochen 
hätten und die ihre Studenten mit der Nase voran an die Vielfalt der musikali- 
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schen Welten geführt hätten - es gäbe vielleicht keine weltweiten Gamelan- 
Netzwerke, keine praktizierenden Kenner der indischen, arabischen, japani- 
schen etc. Musik und des Tanzes z.B. in den Ländern des Westens. 


Ortswechsel: 


Einer dieser Pioniere sitzt neben mir in der Cantina Mexicana in Köln 
Weyertal und erklärt einer - trotz der erst im letzten Moment offizialisierten 
Mitteilung - doch recht zahlreich erschienenen Riege aus Lehrer/inne/n und 
Student/inn/en der Ethnomusikologie und der Gamelan-Musik die seiner Mei- 
nung nach ideale Mixtur für einen mexikanischen Margerita. Etwas später geht 
er dann, nachdem er alle Ankömmlinge persönlich mit Handschlag begrüßt 
hat, im Laufe des Abends mit jedem der an über Eck gestellten Tischen Sitzen- 
den persönlich in medias res: Wie wichtig es sei, sich selbst in die Praxis einer 
Musik hineinzugeben. Um diese Musik mit Herz und Seele zu erfahren. Dass 
für das javanische Gamelan nur so ein wirklich fundiertes Gefühl erreichbar 
sei. Das könne nicht aus Büchern gelernt werden. Dass es immer noch keine 
Studie zu den wechselseitigen Einflüssen zwischen dem Yogyakarta- und dem 
Surakarta-Stil der. Gamelan-Praxis gebe. Welche Rolle den verschiedenen In- 
strumenten im Gamelan zukomme. 


Natürlich gibt es etliche Anekdoten zu hören aus seiner beinahe ein halbes 
Jahrhundert langen Praxis als Musikforscher. So z.B. die von dem interessierten 
Kenner javanischer Musik, der ihn in den späten 60er Jahren nach dem Hörge- 
nuss der ihm noch unbekannten, von Mantle Hood und seinem UCLA- 
Gamelan: aufgenommenen: Schallplatte "Music of the Venerable Dark Cloud" 
fragte, ob diese Aufnahme an einem der Sultanshöfe in Yogykarta oder an ei- 
nem von denen Surakartas aufgenommen worden sei. Und er ihm daraufhin 
geantwortet hatte: "No, neither Yogya nor Solo. It's from Hollywood, Columbia 
Studios." 


Daneben gibt er seiner Sorge um die Zukunft des Faches Ausdruck: Dieje- 
nigen, die ihre Liebe zur Musik als Wissenschaft betreiben, sollten nicht verges- 
sen, den Leser ihrer Schriftwerke zu bedenken. Er sehe da ein massives Nach- 
holbedürfnis der ethnomusicology, da werde diesbezüglich immer noch mit dem 
Rüstzeug des 19. Jahrhunderts gearbeitet. 


Wirkliches Verstehen muss tiefer gehen dürfen, braucht Zeit zum Entfalten. 
Den grundsätzlich Interessierten muss eine Brücke über die Zeit des mentalen 
und emotionalen Verständnisprozesses gebaut werden. Wer einmal eine ganze 
Nacht in einem wayang kulit zugebracht hat, weiß sehr wohl um das Gefühl, 
das sich einstellt, wenn der "Westler" seine auf schnellen Reiz trainierte Erwar- 
tungshaltung überwunden hat. Wenn er/sie das Gefühl der "Langeweile", das 
sich vielleicht einstellt, weil diese Erwartungshaltung nicht erfüllt wird, über- 
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wunden hat: Ab der 3. oder 4. Stunde einer wayang-Aufführung kommt sie 
ganz von selbst, die Magie der Schatten und der Klänge. Aber wie teile ich das 
einem "Westler" so mit, dass er/sie sich auf das Erlebnis "Veränderung in der 
Zeit" einlässt und bis zur 4. Stunde bleibt? Oder gar bis zum Ende der Auffüh- 
rung im Morgengrauen? Und nicht, wie mittlerweile meist der Fall, schon nach 
einer "1-hour performance, tourist-level" das Weite sucht? 


Epilog 


Am nächsten Morgen greife ich in meine Aktenmappe und hole ein Ta- 
schenbuch des Heinrichshofen-Verlags heraus: "The Evolution of Javanese Ga- 
melan. Book I.: Music of the Roaring Sea". Geschrieben von Mantle Hood 1979. 
Gekauft habe ich es, ziemlich am Anfang meiner Studien der Ethnomusikolo- 
gie, im November 1987 bei Tonger in Köln. Der Preis steht noch drin. Und 
seit gestern Abend steht auch eine Widmung von Mantle Hood auf dem Deck- 
blatt. 


Danke an den alten Herrn aus den USA und an Rüdiger Schumacher für 
diesen Abend. 


Auswahl der Werke Mantle Hoods: 


Alle zitierten Werke sind - wie viele andere Veröffentlichungen des ethnomusikologi- 
schen Bereichs - nur in Englisch verfügbar. 


1954 

The Nuclear Theme as a Determinant of Patet in Javanese Music. 

Jakarta & Groningen, R 1976. 

Die Dissertation Mantle Hoods behandelt insbesondere Fragen zur Modus (= patet) - 
Erkennung in der javanischen Gamelan-Musik. 


1966 

Slendro and Pelog Redefined. 

In: Selected Reports in Ethnomusicology, ı/I, 28. Reprint in: Readings in Ethnomusico- 
logy, D.P. McAllester (Hrg.), New York, 1971, 35. 

Ein Meilenstein in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit den Tonsystemen Ja-. 
vas. 


1960 

The Challenge of Bi-musicality. 

In: Ethnomusicology. Journal of the Society for Ethnomusicology. iv, 55. 
Eines der konzeptionellen Standardwerke des Faches. 
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91 ale 
The Ethnomusicologist. 

New York, R 1982. 

Eines der methodischen Standardwerke des Faches. 


1980 i 

The Evolution of Javanese Gamelan. Book I.: Music of the Roaring Sea. 

In: Taschenbücher zur Musikwissenschaft, Nr. 62, International Institute for Compara- 
tive Music Studies Berlin. Edited by Ivan Vandor. Edition Heinrichshofen, Wilhelmsha- 
ven. ISBN 3-7959-0280-0 


1984 

The Evolution of Javanese Gamelan. Book II.: The Legacy of the Roaring Sea. 

In: Taschenbücher zur Musikwissenschaft, Nr. 63, International Institute for Compara- 
tive Music Studies Berlin. Edited by Ivan Vandor, Edition Heinrichshofen, Wilhelmsha- 
ven. ISBN 3-7959-0281-9 


1988 

The Evolution of Javanese Gamelan. Book III.: Paragon of the Roaring Sea. 

In; Taschenbücher zur Musikwissenschaft, Nr. 64, International Institute for Compara- 
tive Music Studies Berlin. Edited by Ivan Vandor. Edition Heinrichshofen, Wilhelmsha- 
ven. ISBN 3-7959-0282-7 

Diese Trilogie gehört ebenfalls zu den Standardwerken der Literatur zur Gamelan- 
Musik Javas. Imaginativ und auch für (des Englischen mächtige) Laien ansprechend ge- 
schrieben. Die drei Taschenbücher sind in Deutschland gut erhältlich, passen in jede 
Reisetasche und sollten für Liebhaber der indonesischen Musik zur Pflichtlektüre gehö- 
ren e 


Auswahl an Artikeln zur Rolle von Mantle Hood in der Ethnomusikologie: 


Die Referenzen auf Mantle Hood aus den verschiedensten Bereichen sind enorm. Des- 
halb beschränke ich mich hier auf zwei neuere und m.E. sehr gute Arbeiten. 


1987 

Oesch, Hans: 

Kapitel II: Der indonesische Kulturbereich. In: Aussereuropäische Musik (Teil 2), H. 
Oesch (Hrg.) Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. 9, S.5-123. Laaber-Verlag. 


1992 

Myers, Helen: Fei i ; 
Ethnomusicology. An Introduction. The New Grove Handbooks in Music, Vol.1, The 
Macmillan Press Ltd., London & Houndsmills. 

Insbesondere in den Kapiteln I, I und IN wird Hood ausführlicher besprochen. Doch 


finden sich Literaturhinweise auf ihn auch in fast allen anderen Kapiteln dieses Hand-. 


buchs. 
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Porträt 


Dieter Mack 


Der balinesische Komponist Nyoman Windha 


- Analytische Betrachtungen anhand seines 
Werks "Catur Yuga" (1997) 


Again it should be pointed out how much I Nyoman Windha has contribu- 
ted over the past several years to the evolution of this form [gemeint ist die 
„kreasi baru“ - D.M.]. In this regard there are several compositional techniques, 
already common within the Balinese tradition, in which he is particulary adept 
and which he has employed quite effectively in the development of kreasi baru 
form. One is to adapt a certain kind of material to a new context (...) By then 
plugging in such material into new surroundings, the composer is able to 
achieve an unexpected freshness from both the transplanted material and its 
new frame - without necessarily innovating on other levels.(...) 


His mastery of craft is never forced upon the listener but makes itself felt in 
an ever-varied repertoire of phrase structure and metric design. As Windha ad- 
mits, all of his composition comes from melody, never from abstract rhythmic 
plans. The tune carries all, because "within it can be felt all the other aspects of 


music such as rhythm and dynamics".’ 


Zwei Zitate aus einem längeren Text über die spezifischen Merkmale der 
Musik von Nyoman Windha. Geschrieben hat sie der Produzent der CD und 
Leiter der kalifornischen Gamelangruppe „Sekar Jaya“, Wayne Vitale. Und er 
sollte es wissen, denn wohl kaum jemand aus der westlichen Welt hat soviel 
mit Ny. Windha zusammen gearbeitet wie diese Gruppe. 


Warum also ein analytisches Portrait dieses Komponisten? Wie kaum einem 
anderen balinesischen Komponisten ist es Ny. Windha in den letzten Jahren ge- 
lungen, bei der Gratwanderung zwischen populistischer Anpassung - inklusive 
jener an den vermeintlichen Geschmack der Touristen - und überzogener (weil 
falsch verstandener) Experimentiersucht einen idealen Weg zu finden, der Neu- 


! Zitiert aus dem booklet der CD: "Music of the Gamelan Gong Kebyar - Works of 
Nyoman Windha", VITAL RECORDS 402. 
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es nie losgelöst vom Vorhandenen sieht, andererseits aber auch die Tradition 
nicht als zwangskorsettartigen Orientierungsrahmen festzurrt. 


Die Kreasi Baru auf Bali 


>- Wenn man die neuere balinesische Gamelanmusik, etwa der letzten 20 Jah- 
re, betrachtet, dann i ist die sogenannte kreasi baru (lies: neue Kreation) i im Um- 
feld des Gong Kebyar Stils sicher die populärste und in gewisser Hinsicht am 
weitesten entwickelte Musikform Balis. Ob man diese kreasi baru deswegen als 
die balinesische Kunst des 20. Jahrhunderts bezeichnen soll, wie es Michael 
Tenzer ım Titel seines unlängst erschienenen, sensationellen Buchs? anführt, 
bleibt dahingestellt, insbesondere angesichts solcher Werke wie sie unter ande- 
rem Ny. Windha komponiert. 


Ein Problem tritt vor allem dann auf, wenn man diese kreasi baru als die ei- 
gentliche zeitgenössische balinesische Musik bezeichnet. Bezeichnenderweise 
unterscheidet man auf Bali zwischen einer kreasi baru - Komposition und einer 
komposisi kontemporer’, Und diese Trennung repräsentiert zugleich die gängi- 
ge Auffassung i in ganz Indonesien. Das heisst, zeitgenössisch oder kontemporer 
ist ein eigener kompositorischer Stil, mit dem Hauptmerkmal, möglichst nichts 
mit der Tradition zu tun zu haben‘. 


Auf der anderen Seite ist es nicht falsch, die kreasi baru als ein eher tradi- 
tionelles Genre zu betrachten, weil standardisierende Tendenzen eindeutig vor- 
liegen und selbst im akademischen Umfeld fest definiert werden. 


Der Modelltyp? einer kreasi baru beginnt mit einem sogenannten kebyang 
(historisch auf den früheren gineman verweisend, eine Art „Einstimmung‘), ei- 
nem sehr dynamisch kontrastierenden Eröffnungsteil aus vielen verschiedenen 
kurzen Einzelphrasen. Meist folgt dann ein genderan genannter Teil (traditio- 
nell der pangawak), in Form einer relativ komplexen und langen Melodie, die 
wiederum mit einer sehr elaborierten Figuration ausgearbeitet wird. Der dritte 


? Tenzer, Michael: Gamelan Gong Kebyar - The Art of 20” Century Balinese Music, Chi- 
cago 2000. 

’ Eine Übersetzung ist hier wohl überflüssig! 

* Ich werde diese, aus vielen Gründen ziemlich fatale Auffassung hier nicht weiter disku- 
tieren und verweise, auf meinen diesbezüglichen. Artikel in der Zeitschrift: 
ORIENTIERUNGEN 1/1995 (Zeitschrift zur Kultur Asiens; Hrsg. Von B, Damshäuser und 
W. Kubin, Universität Bonn), bzw. auf ein im Frühjahr bei der indonesischen Organisa- 
tion MSPI (Masyarakat Seni Pertunjukan Indonesia) erscheinendes Buch über diese 
Thematik. 

3 Beispiele auf derzeit erhältlichen CD’s oder alten Platten wären: „Sekar Kamuda“, 

„Manuk Bun Dharma Putra“, „Saptha Murti“; „Kosalia Arini“ etc. 
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Teil wird in der Regel bapang genannt und basiert auf schnellen 8 oder 16- 
tönigen Ostinati, die verschiedene Instrumentalwechsel und - phrasen präsen- 
tieren. Am Ende steht der Schlussteil, hier meist in Anlehnung an die Tradition 
pengecet genannt und von eher einfachem melodischen Tutti-Charakter im 
Sinne eines eher entspannenden Abschlusses. 


Alle diese Teile sind untereinander mit verschieden langen Überleitungen 
verbunden. Trotz vieler individueller Abweichungen‘ ist auffallend, wie streng 
sich die meisten Komponisten an dieses Schema gehalten haben. Erst in den 
letzten 5 - 8 Jahren erkennt man eine gewisse Lockerung. Trotzdem ist die 
normative Bedeutung dieses Typus‘ signifikant. Vor allem das ungeteilte Inter- 
esse der gesamten Bevölkerung, die „diese Sprache versteht“, ist ein schlagender 
Beweis dafür. 


Der Komponist Nyoman Windha 


Der 1956 geborene Nyoman Windha begann seine musikalische Karriere 
der Tradition gemäss in seinem Heimatdorf Singapadu als Mitglied des Jugend- 
gamelanorchesters „Sekaha Remaja“, mit dem er 1982 beim Gamelanwettbe- 
werb im Rahmen des Arts Festivals auftrat. Nach dem Studium an der SMKI 
(Sekolah Menengah Karawitan) und anschliessend an der Kunstakademie STSI 
(Sekolah Tinggi Seni Indonesia) begann er an diesem Institut zu unterrichten. I 
Wayan Beratha und Nyoman Rembang zählen zu seinen wichtigsten Lehrern. 
Am bekanntesten wurde Windha im In- und Ausland als Komponist von Wer- 
ken verschiedenster Gattungen. Seine etwa 40 Hauptwerke umfassen Tanzmu- 
sik, Begleitmusik zu den populären Sendratari, modernen Tanzdramen, andere 
theatralische Gattungen und Instrumentalmusik für verschieden besetzte Ga- 
melan-Ensembles. Drei Jahre unterrichtete Windha in Kalifornien bei der dor- 
tigen Gruppe „Sekar Jaya“, und bis heute pendelt er immer wieder zwischen 
Kalifornien und Bali hin und her. 


Nyoman Windha und die Kreasi Baru auf Bali 


Anknüpfend an die vorherigen Ausführungen über die kreasi baru, wäre 
nun zu fragen, welche Position Ny. Windha einnimmt? Sicher muss man ihn 
als einen der wichtigsten Komponisten dieses Genres und seiner neueren Ent- 
wicklung bezeichnen, ausgehend von seinem Lehrer und Begründer dieses Stils 
(in den 60er Jahren) Wayan Beratha. Andererseits gehört Windha zu den weni- 


€ Das Problem ist ähnlich zum Beispiel bei der westlichen sogenannten „Sonaten- 
Hauptsatzform“. Das in den Büchern formulierte Modell ist in der Praxis selten so vor- 
zufinden, insbesondere nicht bei guten Komponisten. 
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gen Kollegen, die eben jene Standardisierung immer wieder kreativ in Frage 
stellen. 


Windha hat ebenso im Umfeld dessen gearbeitet, was auf Bali als kontem- 
porer bezeichnet wird. Sein bekanntestes Werk dieser Kategorie war wohl 
„Kekembangan“ für Gamelan Gong Kebyar und 4 DOPROnE, eine Kollabora- 
tion mit dem amerikanischen Musiker Evan Zyporyn. 


Aus balinesischer Sichtweise kann man ansatzweise nachvollziehen, dass ein 
Stück für Gamelan und vier Saxophone automatisch als musik kontemporer 
bezeichnet wird. Wenn man jedoch die Musik etwas genauer analysiert, stellt 
man sofort fest, dass Windhas Musik keineswegs sehr „kontemporer“ im bali- 
nesischen Sinne klingt. Alles ist nach relativ traditionellen Kriterien. kompo- 
niert, und selbst die Saxophone werden im balinesischen Stil (Skala) benutzt. 


Auf eine andere Art und Weise verarbeitet Windha die Tradition in der 
Komposition „Catur Yuga“, ein Werk, das er 1997 unter sehr ungewöhnlichen 
Umständen in Basel und Freiburg komponierte und das meines Erachtens im 
eigentlichen Sinne als zeitgenössisch bezeichnet werden kann, allerdings in ei- 
nem eher klassizistischen Sinne, der für Windha hinsichtlich der Verarbeitung 
und Transformation des Traditionellen sehr typisch ist. Man fühlt sich sofort 
an obiges Zitat zurück erinnert, wo es hieß:....one is to adapt certain kinds of 
material to a new context. 


Windha demonstriert hiermit bewusst oder unbewusst, dass es auch auf Bali 
eine zeitgenössische Musik im westlichen Sinne geben kann, und dass die popu- 
läre Konnotation des von der Tradition losgelösten nur ein Missverständnis im 
Rahmen falscher Westadaption ist. 


„Catur Yuga“ i 


„Catur Yuga“ war, wie schon einmal in KITA 1/99 berichtet, ein Zusam- 
menarbeitsprojekt zwischen Bali, der Schweiz und der Bundesrepublik. Die 
Grundidee wurde von Charlie Richter zusammen mit der Schweizer Kulturor- 
ganisation „Pro Helvetia“ entwickelt. Das ideologische Konzept „Catur Yuga“ 
selbst wurde durch Urs Ramseier formuliert.. Schliesslich beteiligte sich auch 
das Goethe-Institut an dem Projekt. In diesem Zusammenhang sollte Nyoman 
Windha die Musik ‘zu einer modern dance Choreographie „Bruch der Zeit“ der 
Basler Choreographin Esther Sutter komponieren. Das Werk basiert auf vier 


?:Zu diesem Kreis zählen unter anderem auch Komang Astita, Nyoman Yudana und 
Gede Asnawa, um gerade einmal die bekanntesten zu nennen. - 
8 Erschienen auf der sehr empfehlenswerten CD: „American Music for Gamelan“ 
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Teilen mit den Titeln „Luft“, „Feuer“, „Erde“ und „Wasser“. ? Windhas Musik 
für den Tanz wurde danach von ihm mit einigen kleineren Varianten (vor al- 
lem bzgl. Wiederholungen von Teilen, Tempi und teilweiser Hinzufügung von 
einer zusätzlichen Melodiestimme) in eine konzertante Version umgewandelt, 
die diesen analytischen Untersuchungen zugrunde liegt. 


Eine wichtige Grundvoraussetzung war, dass man Windha gebeten hatte, 
nur einen Teil des Gamelanorchesters zu benutzen, damit die Musiker auf der 
Bühne mit dabei sein können, allerdings auch nicht zu deutlich das Bühnenbild 
behindern. So ungewöhnlich diese Forderung war, so empfand sie Windha zu- 
gleich als künstlerische Herausforderung. Es war bezeichnend, dass er nicht 
einfach mehrfach vorhandene Instrumente reduzierte sondern eine ganz eigene 
Besetzung wählte, die mit dem Ausdruck „balinesisches Kammerorchester“ 
durchaus typisch charakterisiert wäre. 


Windha benutzte: 
einen trompong mit zwei oder drei Spielern (die dritte Person musste gelegent- 
lich Bratsche spielen!) 
zwei gangsa kantilan; beide Spieler mussten gelegentlich auch zu den Trom- 
meln wechseln. 
zwei jegogan und zwei calung 
zwei suling und eine Singstimme (letztere nur bei der konzertanten Version) 
einen grossen javanischen gong 


Es fällt auf, dass bei diesem Instrumentarium die klangliches Mittellage völ- 
lig fehlt. Selbst wenn der traditionell solistisch gespielte trompong ein wenig in 
diese Lage hinein reicht, so überwiegt doch der dunklere Klangcharakter. Die 
kantilan sind die höchsten Metallophone und die jegogan die tiefsten. Die Hin- 
zuziehung einer Bratsche war keineswegs ein Versuch à la „west meets east“. 
Zufällig war eine trompong-Spielerin Bratschistin mit viel Erfahrung im rebab - 
Spielen und Windha hatte Interesse an dieser spezifischen Klangfarbe wenn 
auch im rein balinesischen Kontext. 


Bezüglich des Kompositionsprozesses möchte ich Windha selbst zitieren. In 
einem Interview am 3. November 1997 in Freiburg bemerkte er: 


Zu Beginn war eigentlich dieses ganze „Catur-Yuga*-Projekt völlig unklar 
für mich, vor allem zu jenem Zeitpunkt als man mir mitteilte, dass es eine Ver- 
bindung zwischen balinesischer Gamelan- und elektronischer Musik eines an- 
deren Komponisten geben sollte. Als ich dann doch zustimmte, war ich eigent- 


? Ich bitte um Verständnis, wenn ich in diesem Zusammenhang nicht auf die inhaltliche 
Problematik von „Catur Yuga“ eingehe- Sie spielt auch bei der Branclene der Musik 
keine wesentliche Rolle. 
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lich immer noch ziemlich unsicher; und selbst als Esther [die Choreographin] 
mir ihr „Catur Yuga“-Konzept schriftlich zukommen liess, änderte das nichts. 
Als ich jedoch mit Esther, Charlie und Dieter schliesslich zusammentraf, wurde 
plötzlich alles klar. In diesem Moment wusste ich, dass man von mir ein „zeit- 
genössisches“ Stück erwartete! 


Mit der Zeit lernte ich auch zu verstehen, wie Europäer arbeiten. Westler 
lieben es, klar und ohne Umschweife an die Sache heranzugehen. Wie komplex 
etwas auch ist, sie lernen sehr schnell, wenn man es ihnen klar und deutlich 
vormacht. Man muss eben Geduld haben und viel Konzentration, um das ge- 
nau zu zeigen, was man will. 


Das Problem ist, in Bali ist das ziemlich anders. Nimm zum Beispiel einen 
kotekan [Figuration] wie: „not - netnot - netnot...“. Wenn ich das meinen ba- 
linesischen Freunden beim Einstudieren zeige, dann wird bald einer kommen 
und sagen, Du, das könnte man doch auch so machen: „not — netnot - not- 
net...“ usw. Hier in Europa und auch früher in Amerika [bei der Gruppe „Se- 
kar Jaya“ ‘] muss ich immer alles genauso wiederholen, wie ich es einmal vorge- 
macht habe. Glücklicherweise habe ich darin inzwischen ein wenig Erfahrung. 


Zwei Dinge scheinen mir in diesem Zitat bemerkenswert: 


Es ist deutlich, dass eine schriftlich formulierte Konzeption eines Kunst- 
werks, eine bei uns übliche Art theoretischer Grundstruktur oder Untermaue- 
rung für Windha nicht sehr aussagekräftig war. Erst nach dem persönlichen 
Treffen mit den beteiligten Personen klärte sich das Bild für ihn. 


"Schliesslich wurde es Windha klar, dass man ein „zeitgenössisches“ Stück 
von ihm. erwartete, Mit anderen Worten, in seinen Augen hätte es durchaus 
mehrere Möglichkeiten gegeben, also auch eine Komposition im traditionellen 
Stil. i 


Noch einmal möchte ich Windha zitieren, und zwar seine Antwort auf die 
Frage, wie er denn die Beschränkung auf eine kleine Gruppe empfunden hätte, 
wenn er doch auf Bali das große 25-köpfige Gamelan gewöhnt sei? 


Zum einen handelt es sich um Tanzmusik, und man muss sich unbedingt 
den Notwendigkeiten der Choreographie anpassen. Zum zweiten habe ich me- 
lodische Aspekte in den Vordergrund gestellt. Der Grund war insbesondere die 
Erfahrung der Musik des zweiten beteiligten Komponisten für diese gemeinsa- 
me Tanz-/Musikproduktion. Daniel Almada komponierte eine viel mehr auf 
Klang basierende Musik”. Deswegen habe ich den melodischen Aspekt gleich- 


19 Daniel: Almada: komponierte die Musik für eine Art Vor- und Nachspiel bzw: für die 
Intermezzi zwischen den vier Teilen, für die Windha die eigentliche Tanzmusik kom- 
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sam als Kontrast gewählt. Wie ich mit dem Element Melodik umgehe, ist ziem- 
lich anders als auf Bali üblich, wiewohl einiges immer noch gängigen Normen 
entspricht. Besonders interessiert hat mich eine Art Modulation zwischen den 
verschiedenen Modi in der melodischen Linienentwicklung. Diese Modi wer- 
den auf Bali im allgemeinen getrennt benutzt. In meiner Komposition ge- 
schieht dies nun innerhalb eines einzigen Stücks. Ausserdem behandle ich die 
Instrumente anders. Das Bassinstrument jegogan zum Beispiel akzentuiert 
normalerweise nur die Haupttöne der Kernmelodie. In meiner Komposition 
werden die beiden jegogan als eigenständige Melodieinstrumente eingesetzt, die 
zudem auch kotekan [interlocking-Figuration] spielen. Ausserdem wird der 
trompong - normalerweise ein ausschliesslich solistisch gespieltes Instrument - 
im Sinne eines reong, also von mehreren Spielern figurativ, von mir eingesetzt. 
Trotzdem behält der trompong seine, in diesem Fall erweiterte, melodische 
Funktion, wenn auch nicht die grundlegende. Die Atmosphäre und Vielfalt des 
Gong Kebyar Stils sollte einerseits erhalten bleiben, andererseits sollte genau 
dies mit nur wenigen Instrumenten erreicht werden. Die balinesische Atmo- 
sphäre ist natürlich immer noch da, aber jedem Instrument wird eine neue Di- 
mension abgewonnen. Die reong-Funktion wird durch den trompong über- 
nommen; die Art des jegogan-Spiels, die formalen Strukturen der regelmäßigen 
gliedernden Zählungen 2, 4, 8... werden verändert. Es gibt unregelmäßige Ein- 
heiten. Das ist überhaupt eine wesentliche Arbeitsweise von mir. 


Diese Aspekte möchte ich nun an einigen kurzen Beispielen demonstrieren: 
Beispiel 1- Ny. Windha „Luft“, Beginn 


Das Ostinato basiert auf den drei Haupttönen dung-ding-dang-(ding) (oder 
fis - h - g - h)" wobei ding entsprechend als Hauptnote gehört wird. An die- 
ser Stelle ist der trompong nur mit zwei Spielern besetzt und spielt eine Mi- 
schung aus Figuration und traditionellen off-beat-Akzenten in gewisser Hin- 
sicht komplementär zu den kantilan. Man beachte bei den beiden kantilan ins- 
besondere den zweiten figurativen Teil: Mehrere Male treffen relativ dissonante 
Nachbarnoten zusammen (c/d, h/c und g/h). Eigentlich sind solche Zusam- 
menklänge von der traditionellen Musiksprache her gesehen völlig untypisch, 
um nicht zu sagen verboten. Allerdings gibt es vor allem im altbalinesischen 
Gamelan eine entsprechende Variante namens noltol pepaketan’? 


ponierte. Almada arbeitete mit gesampelten Gamelanklängen die er elektronisch trans- 
formierte. Es gab keine Vermischung der Musik Almadas mit der von Nyoman Windha 
und in gewisser Hinsicht auch keine intentionalen Berührungspunkte. 

"" Ich benutze eine der balinesischen selisir-Skala angenäherte Notation mit den balinesi- 
schen Termini in Klammern: h (ding), c (dong), d (deng), fis (dung), g (dang). 

12 Schlager, Ernst: Rituelle Siebentonmusik auf Bali, hrsg. Von Hans Oesch, Forum 
Ethnomusicologicum, Series I, Basler Studien zur a 1 1, Bern 1976, Seite 
38. 
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Kannan en rompang om m pt 


Beispiel 1 


Noch ungewöhnlicher ist jedoch die Art und Weise des calung/jegogan 
Spiels: Beide Instrumentenpaare spielen figurativ, wobei jedoch die jeweiligen 
Haupt (polos) - und Ergänzungstöne (sangsih) immer gleich sind”. Wegen der 
leichten‘ Schwebungs-verstimmung der Instrumente ergibt sich somit ein eigen- 
tümlich schwebender oder „schwimmender“ Effekt (ähnliches kennt man beim 
westbalinesischen Gamelan Jegog). Vom Hören her empfindet man diese Figu- 
ration kaum als figurative Verzierung der Kerntöne. 


Zusammenfassend lässt sich also kongtatieren, dass nahezu alle auffallenden 
Aspekte in der Tradition a sind, allerdings in unterschiedlichem Zu- 
sammenhang. 


Im neuen koliek wirkt alles neuartig und frisch, was nicht zuletzt damit 
zusammenhängt, dass z.B. diese Figuration von Instrumenten gespielt wird, die 
normalerweise das Gegenteil tun, also die Kerntöne markieren. Ebenso trägt 
die tiefe Lage des trompong zum neuartigen Eindruck bei, denn auch in dieser 
Lage und bei diesem Instrument ist Figuratives untypisch, Windha besitzt of- 
fensichtlich eine hohe Sensibilität, bestimmte Elemente der Tradition so vor- 
sichtig und unauffällig zu transformieren. Er erkennt das musikalisch Neutrale 


1 Diese Technik wird gelegentlich auch norot genannt. 
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in bestimmten Verfahren, was dann in einem neuen Kontext zu ebenso völlig 
neuen Wirkungen führt, ohne zu direkt auf die Tradition zu verweisen. 


Im folgenden Beispiel stehen bestimmte und für das ganze Werk typische, 
lineare Verfahren im Vordergrund. Man könnte auch von einem „Kontrapunkt 
à la Windha“ sprechen. Die Stelle erklingt einige Sekunden nach unserem er- 
sten Beispiel: 


Beispiel 2 - Ny. Windha „Luft“, Hauptteil, Beginn 


Voice/Viola 


Kantilan 


Trompong 3 


Trompong 1/2 {Ffei 


asia i 


| 


| 


Kendang i 
IF | — m — DA SS — 
T m mann an Sro aeaea udn ana = 
Calung a n aean any See” NOSEN NENNT URRI SA eaS 
Mi m— errer z hf z 
Jegogan 2 Van naar aa a n a az E ae I 
Gong H | wr- i. 5 ~me — - - —— 


Zunächst möchte ich die Aufmerksamkeit auf die calung und jegogan len- 
ken mit den untypischen, „zu nahen“ Zusammenklängen d und h (deng und 
ding) bzw. c und g (dong und dang), die sich jedoch als sehr überzeugende neue 
Klangfarbe manifestieren'*. Neben dem zusätzlich leicht ternären Rhythmus 
wird man auch feststellen, dass diese Phrase nur sieben Töne bis zum gong-Ton 


hat. 


Zusammen mit dem gong-Ton setzt die Bratsche ein (ein Grund der mich 
auch dazu veranlasst, diesen gong-Ton sowohl als Ende als auch als Markierung 
des Beginns zu interpretieren). Man beachte wie nun die Anfangsphrase der 


1t Auf Grund der tiefen Lage sind auch vertikale intervallische Zusammenklänge eher 
von der Klangfarbe her von Bedeutung. 
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Bratsche in den jegogan „beantwortet“ wird. Ebenso haben wir hier wiederum 
unregelmässige Längenverhältnisse. Bis zum Zielton g (dang) gibies8+7=15 
Schläge. Dies ist ein erster deutlich polyphoner Ansatz im Sinne einer freien 
Iitarion., 


Nodi ein i deires Beispiel aus diesem ersten Teil soll uns bezüglich der 
Klangfarbe interessieren: 


Beispiel 3 - Ny Windha „Luft“, Ende des ersten Hauptteils 


an mne. n — —_ — 
Voc./Viol, BE ee z Bi ecen mn 
vn > sn 
À N N N. n Sa BB N 
Kantit FB aa a 
a m men a en Zu aaa nn mm ee aaea, — 7 
2 N 
i PP 
aa "aa 
Tromp.3 Fi essen = 
3 
nn "aama 
Tromp. 12 fe 
as 
j 
Kend. HH ae a 
Cat Im vom ums = van. damen. man) aean , va; mar > an Sr. m > arm a 
ENG) EA 81a sammen 1 mn E 9 o a man BER > EEE Ma mm mamma nz 2 
(eur, 
f E poea  P— 
egoR. Ar na warn Veteran EN PENES Y mean p aes aa ea nn m aeaa 
æ | K] 
Gong ai 


Die spezifische Farbe wird hier durch a) die Kombination von calung und 
kantilan bewerkstelligt, die später b) von einer Kombination Bratsche/jegogan 
abgelöst werden. Obwohl von der Notation her gesehen nur eine Oktave Ab- 
stand vorhanden ist, ist die Klangwirkung eine andere auf Grund der speziellen 
Obertonstruktur der. Metallophone. Man beachte: zusätzlich wie Windha im 
zweiten Teil eine sehr variable Rhythmik mit einfachsten Mitteln und nur zwei 
Tönen komponiert. Nur die nuancierten metrischen Verschiebungen ergeben 
einen komplexen Eindruck. Gerade solche Nuancen auf der Mikroebene sind 
ein wesentliches Merkmal dieser Komposition, die - in dieser Form - keinen 
Vergleich auf Bali hat ` 


tie EIER 
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Für mich ist der dritte Teil „Erde“ der musikalisch interessanteste Ab- 
schnitt. In der originalen Konzertfassung fügte Windha Gesang ein” 


Beispiel 4 - Ny. Windha „Erde“ Beginn 


lalii 
ai pss — ai ; ma; 
Tam am oom onan S S S me pn EST Gem sms ae n n A a 
Voice/Viola . Fia — er) 
aS „rnn 
Viola and Voice (may be exchanged with Suling) m une pn > 
PISFBrF>> D INN 
minan „au ana „ann ai ELF a EE ra ea e mea oe mE 
Ean 


il er. — =. = i nn An" rag Dr ae BE 1. a MR | 
Kantian |H aa a E = 
s 5 u Br a SI 


m 
Trompong 3 |HfAs 
as 


= 
Trompong 1/2 IFA 


Kendang ie; 


=m a pag —— a n 
Calung He FI 
Gt 


CES a nn SZ, 
Jegogan sr —zZz = =: 


Gong 


Die sich neunmal wiederholende Grundphrase hat 32 Schläge, die man in 
8+8+8+8 aufteilen kann, was sich auch in den jeweiligen Einzeltexturen der 
Stimmen deutlich manifestiert. Andererseits nimmt man jedoch die viermalige 
Wiederholung von 8 Schlägen/Kerntönen (siehe bei den calung und jegogan) 
kaum wahr. Windha erreicht diese lineare Wirkung durch die ungewöhnliche 
Selbständigkeit der Einzelstimmen, die man hier nicht mehr im javanischen 
Sinne als heterophon bezeichnen kann, sondern wirklich polyphon in unserem 
Sinne. Einzig das Verhältnis von calung und jegogan könnte man als „hetero- 
phone Polyphonie“ bezeichnen, da das Kerngerüst gleich ist. Aber auch hier 
unterstützt die leichte Versetzung der Töne den linearen Charakter und ver- 
steckt die einfache Viererunterteilung (Rhythmus). 


Der auf seine phonetische Wirkung reduzierte Text ist völlig ohne Bedeutung für die 
Musik und wird deswegen hier nicht behandelt. Windha sang ausschließlich melisma- 
tisch. Entsprechend erlaubte es Windha auch, diese Stimme mit einer Flöte zu spielen. 
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Calung, jegogan und die kantilan haben jeweils eine Textur, die den Ton g 
(dang) als Zentralton besitzen, was die gesamte Textur nicht unwesentlich im 
Sinne einer Art „Tonigkeit“'° zusammen hält. 


Betrachten wir die kantilan-Stimme, die sehr synkopisch gestaltet ist und 
mehrfach eine 3: 4 Relation ausprägt. Schon im Beginn, zählt man die Pausen 
mit, hat man immer drei Sechzehntel mit g und drei Sechzehntel fis. Noch 
deutlicher ist dies dann in der Fortsetzung mit den beiden Tönen d (deng) und 
h (ding), wobei entsprechend der Kernmelodie nun deng eine zentrale Funkti- 
on (eine Art Gegenspannung zu g = dang) einnimmt. Bei der Wiederholung 
dieser Phrase eine Oktave tiefer wird als neue Variation der zweite Teil vom 
trompong variiert übernommen. Die Farbe verändert sich, dafür vereinfacht 


sich der Rhythmus. 


Was lässt sich nun über die Sing- oder Flötenstimme sagen? Grundsätzlich 
entwickelt Windha seine Melodie Schritt für Schritt, was deutlich an Verfahren 
in sogenannten gineman-Teilen erinnert. Der erste Bogen beginnt beim Haupt- 
ton dang. Die Melodie steigt erstmals zu c (dong), um danach wieder über h 
(ding) zu g (dang) hinabzufallen. Erst in zweiten Anlauf kommt d (deng) hin- 
zu, bezeichnenderweise auch nach einem Sprung zu c (dong). Des weiteren be- 
achtet Windha die 8+8+8+8 Struktur nur sehr bedingt, sicher um den linea- 
ren polyphonen Charakter weiter zu unterstützen. Es ist auf jeden Fall deut- 
lich, dass hier keinesfalls die Singstimme von den anderen Instrumenten beglei- 
tet wird. Sie ist ein integraler Bestandteil der gesamten Textur mit vier nahezu 
gleichwertigen Stimmen 


Beispiel 5 - Ny. Windha „Erde“, Mittelteil 


Der Typus der polyphonen Struktur wird hier beibehalten, es ändern sich 
nur die jeweiligen Texturen der Einzelstiimmen. Die Gesangstimme hält zu- 
nächst inne, dafür verstärkt sich jedoch der polyphone Charakter der anderen 
Stimmen, zum Beispiel zwischen calung und jegogan. Man beachte dabei, dass 
die jegogan-Stimme eine deutlich Variante des oben zitierten Beispiels 4 ist. So 
schafft Windha hintergründig Zusammenhang. 


Der gänze Abschnitt hat wiederum 32 Schläge, die jedoch hier in zwei gro- 
sse 16-tönige Gongphrasen und wiederum kleiner Viererabschnitte eingeteilt 
sind, was Instrumentation und Phrasierung verdeutlichen. Aber auch in diesem 
Fall überwiegt der lineare Charakter durch ähnliche Mittel wie im vorherigen 
Beispiel. 


Ei Uni nicht den belegten Ausdruck Tonalität zu verwenden. 
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Die imitatorischen Verhältnisse zwischen den Einzelstimmen sind nun 
noch signifikanter. So greift der trompong exakt den Beginn der calung auf, al- 
lerdings transponiert bzw. zwei Töne tiefer bezogen auf die balinesische Skala. 
Dies wiederum greifen die jegogan kurz vor dem mittleren gong ebenfalls auf, 
aber mit den gleichen Tönen und nochmals im zweiten Teil mit einer Art imi- 
tatorischen Augmentation (beachte immer die Tonfolge h - c- d in Achteln 
und in den jegogan in Vierteln). Erst die letzten acht Schläge haben einen fina- 
len und eher traditionellen Charakter. 


„Neue balinesische Kammermusik“ habe ich zu Beginn einmal gesagt. Ich 
glaube nach diesen kurzen Untersuchungen ist deutlich, welchen neuartigen 
Beitrag Windha zur neueren balinesischen Musik geliefert hat, ohne das Um- 
feld der Tradition zu verlassen. Sicher erinnert vieles mehr an das gamelan 
Gambuh oder sogar javanische Musik, anstatt an den dröhnenden Gong Ke- 
byar. Aber diese neue kontemplative Insel im modernen Alltagslärm könnte 
eine wichtige Zukunft haben. Es wäre schön, wenn dieser Beitrag ein wenig da- 
zu beigetragen hat.” 


J timex withont Kantilan; 3 times with Kaniilan: 4th time until sign + 
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” Eine CD mit diesem Stück und anderen des „Catur Yuga“ Projekts kann 
beim Autor gegen Voreinsendung von 13.- DM (10.- DM für die CD, 3.- DM 
für Versand) erworben werden (Hofmattstr. 13, 79112 Freiburg) 
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Beispiel 5 (Forts.) 


REPORT 


Ulrich Meier 


Kurze Impressionen eines Bali-Urlaubes 
im Sommer 2000 


Dies sind eigentlich nur einige Bemerkungen zu dem für uns erkennbaren Mo- 
saik des Indonesienbildes, das derzeit vehemente Änderungen erfährt- wir wa- 
ren im friedlichen Bali. Und dies leider nur kurz. Trotzdem war es schon bei 
kurzem Aufenthalt in mehrerer Hinsicht eigentümlich. 


Was uns schon auf dem Hinflug beim „Garuda Inflight Entertainment“ auffiel, 
ist die Lifestyle-Werbung. Pancasila? Offenbar Fehlanzeige. Dafür das Motiv 
der aus dem Boden schießenden, blau schimmernden monumentalen Wolken- 
kratzer der Banken, in denen sich das Leben spiegelt, Versicherungen (nichts ist 
unmöglich) upper class aller coleur, Konsumieren ist Pflicht, denn man hat`s 
geschafft. Dazu amerikanische Filme und irgendwo am Rande - Indonesien. 


Nach langem Flug ist Bali voraus - die Halbinsel Bukit mit den großen Wellen 
und der Steilküste. Einer der weißen Punkte dort muß das Pura Luhur sein - 
der Tempel der Meresgöttin. Im Flughafen sind unsere Koffer die letzten, und 
so werden wir am Money Change willkommene Beute von drei sehr diensteif- 
rigen Gepäckträgern. Natürlich sind wir im Nu überrumpgelt, alles ist auf einen 
Trolley geworfen, einer fährt übermütig mit und dirigiert uns im Nu zum Au- 
tostand. (Man stelle sich derartige Hilfe im total unpersönlichen Frankfurter 
Flughafen vor). Ja und nun? Ja, ja aber natürlich, alles - mal drei, ja. Indem sie 
sich gegenseitig zum Zeugen anrufen, werden wir so nachdrücklich auf die neu- 
en Tarife aufmerksam gemacht! Die Fahrer kennen das schon und grinsen. Ein 
„Aha- Erlebnis“ ähnlicher Art auch in der Post von Ubud. Wir wollten eigent- 
lich nur ein kleines Päckchen mit dem schönen Seniwati-Kunstkalender und 
einem feinen Batikschal als Überraschung nach Deutschland schicken. Der 
freundliche Postmeister holt seine Tabelle und rechnet uns vor: Es kostet mehr 
als 100.000 Rupien! Ach, macht nichts, jetzt ist es schon eingewickelt, wir 
stimmen zu. Der über und über mit Briefmarken beklebte Umschlag aus Bali 
war später zuhause die größte Überraschung. Doch welcher Einheimische 
könnte und würde sich das leisten?! Das Preissystem scheint trotz der relativen 
Stabilisierung der letzten Monate (im Juli: 4.900 Rp = 1 DM) irgendwie mehr 
als „ein bisschen“ aus den Fugen geraten zu sein. Einerseits die luxeriösen Preise 
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in den Hotels, in den Läden und in den Shops und daneben offensichtlich ganz 
andere Probleme für die übergroße Mehrzahl der Indonesier, die auf dem 
Markt ihr Essen einkaufen. Dort sind die neuen 100.000 Rp Scheine selten. Der 
50.000-er `Bapak` hat übrigens neuem Platz machen müssen (wird aber an- 
standslos genommen). 


Unser Reisebüro hatte für uns im Voraus bereits ein nettes Homestay in Sanur 
gebucht. Wir werden daher abgeholt und auf der Fahrt fast akzentfrei mit „der“ 
Neuigkeit begrüßt: „Es ist schon wieder ein Deutscher ermordet worden“ Oh, 
ade Sorglosigkeit, keine gute Idee, einen deutschsprachigen Bringedienst zu 
nehmen! Wir selbst haben aber dann in der ganzen Urlaubszeit (als Individual- 
reisende) nie Probleme gehabt und nichts Negatives erlebt. Allerdings versu- 
chen wir uns immer an die einschlägigen Verhaltenshinweise für Touristen zu 
halten. Zuhause dann lesen wir auf der Homepage der australischen „Lonely 
Planet“-Travellerseite mit steigendem Unbehagen echt gruseliges über geführte 
(I) Bergtouren in Lombok und offenbar ähnliche Verwicklungen bei Bergtou- 
ren in einer Gebirgsgegend Balis. 


Die Warnung vor unbekannten Wegen in der Dunkelheit sollte allerdings auch 
im Zentrum von Sanur und Ubud durchaus ernst genommen werden. Ursache 
sind vor allem die mit den Jahren marode gewordenen Betonplatten der Bür- 
gersteige, unter denen sich die Abwasserkanäle verbergen. Viele sind wacklig - 
ein Hinweis für Kundige sind scheinbar unvermittelt abgelegten Betonklum- 
pen. Oder die Platten sind einfach nicht da - an zwei Stellen direkt an der gro- 
ßen Kreuzung gegenüber dem Polizistenhäuschen gähnen mittlerweile zwei mit 
Gras bewachsene Löcher. Die Reparaturmeldung dazu muss wohl irgendwo im 
Räderwerk der Behörden stecken geblieben sein. Welcher Angestellte wird 
wohl eine schlechte Nachricht „nach oben“ weitergeben und damit seinem 
Vorgesetzten Sorgen bereiten? Wir haben es zum Glück am Tage mitbekom- 
men und nehmen an dieser Stelle jetzt immer dem Umweg am anliegenden 
(sehr feinen) Autohaus vorbei. Zwei nagelneue VW-Beetle schimmern und blit- 
zen hinter dicken Glasscheiben. Oh ja, wird uns stolz versichert, Megawati (Ba- 
lis Hoffnung) hätte genau einen solchen! Und zwar in gelb! 


Am ersten Abend im Restaurant ander Straße zum Strand gibt es endlich wie- 
der Nasi Goreng- drei Jahre nicht in Indonesien gewesen! Wir treffen das 
freundliche Berliner Ehepaar mit ihrer quirligen Zehnjährigen aus unserem 
Homestay wieder und kommen ins Erzählen. Es wird gemütlich - an der Bar 
röhrt ein fröhlicher Engländer mit Country-Gitarre im Dialog mit dem Bar- 
mann begeistert den Pop der 60er, wir unterhalten uns angeregt (die Berliner 
waren in Südkorea), das Personal macht einen Schwatz und die Geckos an der 
Decke freuen sich über alle Art Mücken. Die aufgeweckte 10jährige Berlinerin 
meint, das Restaurant wäre ja eigentlich ziemlich voll - ja es sind sogar 16, wißt 
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Ihr?: Wir staunen und sie zählt auf: „Also 1. der Barmann und Kassierer, 2. und 
3. das Baby, das mit der Schwester der Kellnerin gerade zu Besuch gekommen 
ist, 4. die Kellnerin, 5. der Engländer an der Bar, 6.-10. wir und 11.-16 die 5 
Geckos an der Decke - oh, da haben wir die Küche ja ganz vergessen...“ 


Wie so oft treffen wir auch in Sanur einen großen Zug mit Gong und Gamelan 
und Barong - eine der vielen Prozessionen. Diesmal viele Kinder vorneweg - es 
muß wohl ein besonderes Familienereignis sein. Der Kleidung und dem Habi- 
tus nach ist es unverkennbar eine gutsituierte Familie. Schade, dass es langsam 
dunkel wird. Mitten in diesem typisch balinesische Bild abendlicher Gelassen- 
heit ist plötzlich etwas, was nicht so recht zu passen scheint. Der Ruf zum 
Abendgebet ist es nicht - die lose Nachbarschaft der Religionen hatten wir 
schon vor längerer Zeit bei einer Besichtigung in Besakih in der Nähe des wich- 
tigsten hinduistischen Tempel erlebt, ohne dass uns dies verwundert hätte. Irri- 
tierend wirken hier eher die unsichtbaren Lautsprecher aus scheinbar nächster 
Nähe. Es scheint keinen auf der Straße zu kümmern. Merkwürdig, dass keiner 
zu sehen ist, der jetzt zum Abendgebet geht. Warum sind die Regler bis zum 
Anschlag aufgedreht....? 


In Sanur regnet es wieder einmal, es ist wirklich ein feuchter Sommer! Unsere 
Schirme sind trotz tropischer Temperaturen das wichtigste Utensil gegen Er- 
kältungen. Bei der ständig vom Strand her wehenden Brise ist ein trockener 
Kopf das wichtigste. Per Schirm geht es zum Museum Le Mayeur. Die staatli- 
che Angestellte hat schnell die Dienstjacke angezogen und begrüßt uns im 
Schalterpavillion am Eingang. Wir sind die einzigen Besucher. Die Eintrittskar- 
ten kosten nur 1.500 Rp. Die Atmosphäre im Grundstück innerhalb der Mau- 
ern hat sich überraschend über die Zeiten erhalten. Ein kleiner Springbrunnen 
vor einem Minipavillion mit Gedenkbüste erinnert an den (hier berühmt ge- 
wordenen) belgischen Maler. Ein älterer Bapak mit roter Kappe kommt hinzu 
und bittet uns hinein. Unsere wenigen indonesische Wörter erlauben eine klei- 
ne Unterhaltung. Er erklärt: Hier wurde das Bild gemalt, hier Le Mayeurs Frau 
am Fenster, sehen Sie. Hier stand er mit seiner Frau, einer bekannten Legong- 
Tänzerin. Die Gemälde an der Wand zeigen deutliche Spuren jahrzehntelanger 
tropischer Feuchtigkeit. Einige wenige Bilder sind schon restauriert und glän- 
zen in frischen Farben. Daneben wieder Familienfotos. Das Grundstück am 
Strand muß zu Le Mayeurs Zeiten ein idyllisches Fleckchen Erde gewesen sein. 
Der Bapak zeigt uns die Schnitzereien der Fenster, der Türen und die altertüm- 
lichen balinesischen Holzriegel. Direkt anliegend ist der kleine Laden der Fami- 
lie Pollok. Es regnet wieder, und so bietet man uns Stühle an. Trotz schlechten 
Wetters hat man eine wunderbare Aussicht auf die Bucht und die großen Wel- 
len am Strand, keine Touristen stören das Bild. Wären da nicht einige unent- 
wegte Surfer, es erinnerte an die Ostsee bei Usedom. Die Ehefrau des Besitzers 
ähnelt ein bisschen Le Mayeurs Frau auf den Familienfotos - ob sie die Enkelin 
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ist? Es regnet inzwischen Bindfäden. Ein australischer Surfer entsteigt triefend 
den flachen Uferwellen. „You had good surfing“? „Yes quite fine“- er nickt zu- 
frieden und erschöpft und eilt tapsend den warmen Duschen des nahen Bali- 
Beach-Hotels entgegen. 


Zum Bali-Beach-Hotel gibt es eine unsichtbare Grenze - kein Händler mehr. 
Die zweite Linie ist nicht zu übersehen, man steht vor einer kleine Ladenstadt 
Souvenirs, Souvenirs, Textilien aller Art. Wo sind die Touristen? Wir kaufen 
an einem Stand eine schöne, durchbrochene Bluse als Mitbringsel. Eigentlich 
wollten wir ja nur schauen. Nach dem Kauf nimmt die Händlerin das Geld- 
bündel und patscht damit auf die verschiedenen Auslagen - es soll Glück brin- 
gen - for me, for my boss. Wir erleben diesen Brauch auch auf dem Markt in 
Ubud - nicht aber in den ‘besseren‘ Läden. Wir erfahren, dass es mit dem Ge- 
schäft schlecht aussieht. Manchmal verirre sich tagelang kein Tourist hierher. 
Der Großhändler (der Nachschub kommt per Motorrad) will natürlich aber. 
bezahlt werden. 


In Balis Urlauberzentren und auf den Wegen dahin fällt die ungehemmte Bau- 
tätigkeit auf. Die letzten Reisfelder an Ubuds Monkey Forest Road lassen sich 
jetzt an einer Hand abzählen - vielleicht schon nächstes Jahr werden beide 
Hauptstraßen einer ununterbrochenen Häuserfront gewichen sein. Wir kom- 
men in der Nähe der Monkey Forest Road mit einem Bauherren ins Gespräch. 
Das Grundstück mit etwa 8m Straßenbreite an der Jalan Raya hat umgerechnet 
fast deutsche Grundstückspreise - der Anstand verbietet genauere Zahlen! Der 
Bauherr beantwortet freundlich unsere Fragen und lädt uns zum Besuch seines 
künftigen Ladens ein. Bei der exzellenten Lage ist er sich sicher, dass seine Ge- 
i pufgehen wird. 


Ob wohl Balis Beine Touristendollars ebenfalls so ungehemmt weiterfließen 
werden? Wir sind da nicht so sicher. Zu unwägbar sind alle wirtschaftlichen 
und politischen Randbedingungen, zu groß inzwischen auch die Gefahr, dass 
Balis Substanz ernsthaft Schaden nimmt - von externen Ereignissen wie Süd- 
ostasiens PIRASAT von 1998 einmal ganz abgesehen. 


Trotz aller neuen Geschäftigkeit braucht man in Ubud nur 100 Meter, um in 
eine der Nebenstraßen und in die ursprüngliche dörfliche Umgebung zu gelan- 
gen. Wir gehen von der Jalan Raya nach Norden. Kinder lassen Drachen stei- 
gen (obwohl kaum Wind ist - aber wer auf dem Sportplatz bestehen will, muss 
ja schon mal geübt haben). Kleine Kinder staunen uns an - hierher und erst 
recht weiter hinauf in die Reisfelder verirrt sich selten ein Tourist. Eine Henne 
mit kleinen Küken wird uns gewahr und erklimmt eilig den Rand des Hohlwe- 
ges, die Kleinen eilen auf kurzen Beinen hinterher. Wir machen auf der roh ge- 
zimmerten Bank eines warung Rast. Die Ibu ist gerade dabei, Essen zu kochen - 
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vielleicht auch Vorrat für den kaki lima - den Essensverkäufer, der gerade mit 
ihr ins Gespräch vertieft ist. Auf der anderen Seite des Weges ist ein fliegender 
Schuhmacher mit Ahle, Faden und Klebstoff mit der Reparatur eines „Nike“- 
Treters beschäftigt. 


Über Ubud's Bildergalerien zu schreiben, hieße wirklich die sprichwörtlichen 
(Bilder)Eulen nach Athen tragen. Unbedingt möchte ich aber Mrs. Mary mit 
der Seniwati Gallery erwähnen ( http://www.seniwatigallery.com) Trotz der 
großen Konkurrenz versucht Mrs. Mary auch weiterhin, den Malerinnen in Ba- 
li ein Podium zu bieten. In Balis Männergesellschaft ist dies sicher auch in Zu- 
kunft noch eine weites Feld. Zusätzlich kann man jeweils am Sonntag der von 
der Galerie in der Freizeit geförderten Schülerinnengruppe, der „Seniwati 
Sanggar Muda Group“, in einem Haus auf der anderen Seite der Jalan Sriwedari 
beim Zeichenunterricht zuschauen. Liegen auf der Veranda neben den Schuhen 
Motorradhelme, sind gerade die größeren am Werk. Besonderheit: Mrs. Mary 
hat jetzt auch einigen europäischen Künstlerinnen einen Raum geöffnet. . 


Das letzte Nasi Goreng vor unserer Abreise genießen wir im „Nomad“, etwas 
abseits von Ubuds Zentrum. Auf der geschäftiger Jalan Raya strebt gerade der 
kaki lima von gestern in Richtung Zentrum. Von der staubigen Straße trennen 
uns leise murmelnde Goldfischteiche und viele Pflanzen - ein schöner Platz. 
Und es wäre nicht Ubud, wenn nicht auch ein großes Gemälde an der Wand 
hinge. Hier ist es eine Kopie eines Gemäldes von Rosseau Le Douanier: der 
„Schlangenbeschwörer“ mit Maja im Urwald im Evaskostüm. Rosseau wäre 
mit dieser Umgebung gewiss nicht unzufrieden. Ob ihm unser Foto gefallen 


würde? Das Personal ist jedenfalls begeistert und kann das Lachen kaum zu- 
rückhalten. 


Irgendwann geht es wieder nach Hause. Die Flughafenatmosphäre im Ngurah 
Rai Flughafen bei der Abfahrt ist wie immer. Im Transitraum teure Auslagen, 
viel Personal. Wir setzen unserer letzten Rupien um. Die Ansage ist nervig: 
Aus irgendeinem Grund werden die Namen der Zielortes geradezu heraus- 
kommandiert. Ob es eine Anweisung von oben ist? Die Sprecherin trompetet 
jedenfalls mit Inbrunst. 


Wir sind froh, schließlich wieder im ruhigen Flugzeug zu sitzen. Diesmal ma- 
chen wir eine Platzrunde. Ein letzter Blick zeigt die Startbahn und die Bran- 
dung in Kuta. Irgendwo dort unten treiben die unverwüstlichen australischen 
Surfer. Tief unter uns bleiben die im stetigen Wind treibenden Drachen zu- 
rück. Der Gunung Agung hat sich in Wolken gehüllt. Es geht westwärts. Nach 
einer Weile reißt plötzlich die Wolkenschicht auf - einer der großen ostjavanı- 
schen Vulkane mit seinen scharfen Graten und Riffeln liegt zum Greifen nahe 
schräg unter uns. Ob das der Merapi ist? Ein rauchiger See in Gipfelnähe 
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glänzt malerisch blaugrün - vielleicht ist es ein „Kawah“. In der Ferne ragen ei- 
ner nach dem anderen die Gipfel von Javas Vulkanen aus der geschlossenen 
Wolkendecke. 


Wir fliegen nach Singapore. Unser bevorstehender Aufenthalt dort macht uns 
den Abschied leichter. Einige junge Balinesen vor uns haben offenbar einen 
Trainingskurs für Hotelangestellte vor sich und unterhalten sich lebhaft. Auf 
den Papieren ist eine Consulting-Gesellschaft mit chinesischem Namen zu er- 
kennen. Uns wird plötzlich bewusst: Wir hatten die ganze Zeit kein einziges 
chinesisches Schriftzeichen gesehen! 


Unsere „Garuda“ dreht langsam nach Nordost, und die Gipfel bleiben seitlich 
zurück. Plötzlich am Fenster ein seltsames Schauspiel: Über uns Wolken, ne- 
ben uns graublauer Dunst und unter uns aschgraue Formlosigkeit. Wir müssten 
doch eigentlich hoch über allen Wolken sein! Mein Fotoapparat streikt. Nach 
einer Weile ist alles wieder wie gewohnt tiefblau. Merkwürdig! War es viel- 
leicht - hier über Java - die Aura eines der geheimnisumwitterten Götter des 
wayang, dem wir begegnet sind - vielleicht sogar Gatot Kaca selbst? Der Legen- 
de nach beherrscht diese Sagengestalt die Kunst zu fliegen und darüber hinaus 
die Kunst, schwierige Situationen zu erkennen und zu meistern. Oder waren es 
nur die Fisnebel und die Automatik des Fotoapparates? 


Sampai jumpa lagi - Tanah Airku! Auf hoffentlich baldiges Wiedersehen, Gatot 
Kaca. a iAd i 
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Stilles Lied eines Stummen - 


Aufzeichnungen aus Buru 
von Pramoedya Ananta Toer 


Es ist das fünfte Buch des bekanntesten zeitgenössischen indonesischen Litera- 
ten, das der Horlemann-Verlag in deutscher Übersetzung herausbringt - und 
wegen seiner Authentizität wohl das beklemmendste. Pramoedya ist bei uns 
seit den 80er Jahren vor allem durch die so genannte Buru-Tetralogie bei einem 
größeren Publikum eingeführt (bisher auf Deutsch: Garten der Menschheit / 
Kind aller Völker / Spur der Schritte / der vierte Band Glashaus ist in Vorberei- 
tung). Diese historische Romanreihe ist auf der Gefangeneninsel Buru in den 
Molukken entstanden. 


Mit Stilles Lied eines Stummen legt Pram nun erschütternde autobiografische 
Dokumente von der Gefangenschaft auf Buru vor. Fast unvorstellbar, was und 
unter welchen Bedingungen es aufgeschrieben wurde. Als Pram 1999 zu Besuch 
in Köln war, las er ein paar Seiten und es wurden erstmals auch Passagen in 
Deutsch aus diesem Werk vorgetragen. 


Da lässt uns ein Schriftsteller von Weltgeltung an seinen privatesten Mitteilun- 
gen teilhaben - unter anderem in Briefen an seine Kinder, die er allerdings nie 
hatte abschicken dürfen. Die Texte folgen weitgehend der Chronologie der Er- 
eignisse. Nach der willkürlichen Verhaftung 1965 datiert der erste Brief aus 
1969, als einige Hundert der politischen Gefangenen des neu etablierten Soe- 
harto-Regimes in einer tagelangen Schifffahrt nach Buru verfrachtet wurden. 
Bekanntlich geht die Zahl der Opfer des Coup d’Etats 1965 über eine Million, 
ethnische Säuberungen und eigenmächtige sowie beliebige Gewaltanwendung 
waren an der Tagesordnung. Die Bedingungen der Gefangenschaft und der 
widrigen Umstände der Überfahrt beschreibend, resümiert Pram: “Welch ho- 
hen Preis man doch für das Recht bezahlen muss, sich ‚Indonesischer Staats- 
bürger‘ nennen zu dürfen!“ Bezeichnenderweise fallen ihm in seinen Gedan- 
kengängen um Tod und Erbarmungslosigkeit deutsche Konzentrationslager 
ein: „Die Toten sprechen .... aber sie tun es auf ihre Weise und zu ihrer Zeit: 
Buchenwald, Ravensbrück, Dachau, Auschwitz und alle anderen Schlachthäu- 
ser für wehrlose Menschen (auch die in Indonesien) lassen den Tod nicht 
stumm verharren.“ 
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Die Gefangene 
unterhalt unter widrigen Umständen selbst erwirtschaften, müssen Land urbar 
machen und sich als Bauern - die sie in der Regel ja gar nicht waren - durch- 
schlagen. Intellektuelle, wie der Autor, haben natürlich ihre Probleme damit: 
„In der Hoffnung, meine Ängste verdrängen zu können und als Medizin zur 
Behandlung meines geistigen und körperlichen Verfalls zwang ich mich, zu 
schreiben - eine Viertelstunde pro Tag .... Ich fand zu der Schlussfolgerung, 
dass der Mensch weitaus wichtiger ist is Anmaßung und Ambitionen. Der 
Mensch selbst bestimmt, was aus ihm wird.“ 


Die Drangsal der Internierten wird anschaulich geschildert; die Solidarität unter 
den Mitgefangenen lernen wir kennen, von vielen Einzelschicksalen erfahren 
wir, von den Bemühungen um kulturelle Aktivitäten - vor allem auch von der 
Brutalität und Selbstherrlichkeit des Wachpersonals, das nicht müde wurde, die 
politischen Gefangenen zu demütigen und für sich privat arbeiten zu lassen. 
Mit den Einheimischen der Insel Buru kam es zu verschiedenen Begegnungen, 
manche waren unerfreulich, da sich die Einwohner von den Fremden verdrängt 
fühlten. „Es geschahen so viele schreckliche Dinge, die ich schildern könnte, 
doch zum Glück sind auch gute Dinge für die Ewigkeit bestimmt“ hält Pram 
danhoch fest. 


In den tagebuchartigen Notizen erfahren wir auch von den scheinheiligen Ver- 
suchen der Vertreter des Soeharto-Regimes, den Gefangenen vermeintliches 
Mitgefühl entgegen zu bringen. Hochrangige Besuche aus Jakarta, Untersu- 
chungen durch psychologische Teams und das Versprechen auf Bücher sollte 
die unfreiwilligen Inselbewohner auf Verständnis einstimmen. 


Etwa ein Drittel des Buches (‚Das Rätsel der Verbannung‘) widmet sich den 
Schilderungen aus Buru. In den Kapiteln ‚Fragmente meines Lebens‘ und ‚Leh- 
ren für meine Kinder‘ führt Pram uns in seine Familiengeschichte ein und be- 
schreibt den historisch-politischen Werdegang der Unabhängigkeitsbewegung 
und Staatswerdung Indonesiens. 


Seinen Eltern gegenüber erweist er Respekt und Anerkennung; Pram fasst das 
Verhältnis zu Vater und Mutter - analog zu unserem Sprichwort von dem Ap- 
fel, der nicht weit vom Stamm fällt - in eine vergleichbare javanische Rede- 
wendung: „Grüne Bohnen kommen von ihrer Stange nicht los.“ In dem natio- 
nalistisch gesinnten. Elternhaus wurden fraglos die Grundlagen für das spätere 
Engagement gelegt, mit dem sich der Schriftsteller immer wieder um soziale 
und politische Fragen kümmerte. Fast amüsant, zu erfahren, dass dieser Histo- 
riker, diese Geistesgröße auch seine Probleme mit der Schule hatte: In der 
Grundschule blieb er zweimal sitzen. Nach einer Ausbildung in Surabaya als 
Radiotechniker ging der knapp achtzehnjährige Pram nach Jakarta, wo er in 
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der japanischen Nachrichtenagentur Domei arbeitete und nebenher auch noch 
studierte. 


Die folgenden Jahre schildert Pram durch die Form von Briefen, in denen er 
seinen acht Kindern seinen persönlicher Werdegang darlegt. Die Schreiben sind 
eine Art innerer Monolog, da sie ihre Adressaten nicht erreichten. Auch wenn 
die Texte nicht so angelegt waren, stellen sie durch ihre Auswahl und Kombi- 
nation doch etwas Zusammenhängendes dar und geben äußerst anschaulich ei- 
ne bewegte und bewegende Lebensgeschichte wider. Die Sprache ist einfach 
und durch die authentischen Anlässe nachvollziehbar. 


Im letzten Kapitel ‚Entlassung‘ wird die Endzeit auf Buru geschildert. Einer er- 
sten Entlassungswelle 1977 gehörte Pram nicht an, erst 1979 kam er nach zehn 
Jahren von Buru zurück nach Jakarta, vierzehn Jahre nachdem er verhaftet 
worden war und währenddessen ihm nie eine Anklage vorgelegt, geschweige 
denn ein Prozess gemacht worden war. Auch nach der „Freilassung“ stand er 
noch unter Haus- und Stadtarrest. Zwar sind unterdessen seine Bücher in In- 
donesien wieder erschienen, doch - juristische Feinheit - das offizielle Verbot 
ist bis heute noch nicht aufgehoben. 


Ein erschütterndes Dokument schließt die Buru-Text ab: Eine - notgedrungen 
unvollständige - Liste von Toten und Vermissten. Mehr als dreihundert Na- 
men von Menschen, die „ım Exil ihr Leben ließen“. 


Beklemmend sind die Begebenheiten, von denen Pram berichtet, aber auch 
spannend ist zu lesen, wie sich die Verbannten mit dem Schicksal arrangierten, 
mit welchem Mut und welcher Kraft sie sich gegen das Unvermeidbare auf- 
bäumten. Bemerkenswert ist der anhaltende Lebensmut, die Energie, die Pram 
die Jahre auf der Insel hat überstehen lassen. In einem der Essays formuliert er 
angesichts einer Spiegelscherbe, die er benutzt: „Nicht mehr als eine stumpfe 
und zerkratzte Scherbe, die aber doch ein Bild festhalten kann - auch wenn 
sich auf der Rückseite der Tod befindet. Und obwohl sich alle von uns eines 
Tages auf den Weg zur Rückseite des Spiegels machen werden, ist heute noch 
der Anreiz zum Leben gegeben, der mich fortwährend anstachelt, vielleicht 
noch etwas Bedeutendes zu tun, bevor ich sterbe.“ Jawohl, das ist Pram gelun- 
gen. Nicht nur mit den Veröffentlichungen seiner Werke ab Ende der 70er Jah- 
re, sondern vor allem mit diesem Buch! Dank an den Autor, uns auf eine solche 
Art und Weise sowohl an den Vorgängen um die Gefangenschaft, als auch an 
den Reflexionen über seine Lebenseinstellung teilhaben zu lassen. (Karl Mertes) 


Pramoedya Ananta Toer: Stilles Lied eines Stummen - Aufzeichnungen aus 
Buru (übertragen ins Deutsche von Diethelm Hofstra) Horlemann Verlag, Bad 
Honnef 2000, ISBN 3-89502-115-6 
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Die entscheidenden Jahre 


- Als Arzt im Urwald von Sumatra 
von Joachim-Peter Collin 


Eine rechte Fleißarbeit! Und ein Zeugnis der Zeit: Den aus Berlin stammenden 
Dr. Collin hatte es 1955/56 von Kiel aus für drei Jahre nach Indonesien ver- 
schlagen. Ausführliche Tagebuchaufzeichnungen, viele Fotos und eine lebhafte 
Erinnerung an die Geschehnisse vor mehr als vier Jahrzehnten haben Collin 
1999 veranlasst, uns an seinen offensichtlich einschneidenden und prägenden 
Erfahrungen in Indonesien teilhaben zu lassen. Ab Ende der 70er Jahre war der 
Kieler dann wiederholt in dem Land, das für ihn und seine Familie zur „zwei- 
ten Heimat“ geworden ist. 


Die fast 700 Seiten der Collin’schen Erinnerung sind nicht immer einfach zu le- 
sen; sehr oft verliert er sich langatmig in Einzelheiten und macht es so nicht 
einfach, einem roten Faden zu folgen und den Gesamtzusammenhang im Blick 
zu halten. Das Buch beansprucht keine literarische Qualitäten - aber es ist ein 
interessantes Dokument einer aufregenden Lebensgeschichte. Wir werden Zeu- 
ge sehr privater und eindringlicher Schilderungen. In vielen Abschnitten 
nimmt der Leser teil an den allgemein politischen und kulturellen Zuständen 
im Indonesien Ende der 50er Jahre, also zehn Jahre nach der Unabhängigkeit 
und staatlichen Souveränität. 


Collin war einer Werbung der jungen Republik gefolgt, die als Ersatz für hol- 
ländische Mediziner etwa 600 deutsche und österreichische Ärzte für den Ge- 
sundheitsdienst suchte. Als 27jähriger setzte er mit seiner jungen Frau und dem 
gerade geborenen Sohn von Rotterdam aus mit der „Willem Ruys“ nach Jakar- 
ta über. Dort erfuhr er eine Vorbereitung auf die spätere Tätigkeit in Lampung 
(Südsumatra). Die Begegnungen und Erfahrungen für die nächsten Jahre schil- 
dert Collin sehr ausführlich. Als ausgebildeter Chirurg war er nur gelegentlich 
gefragt - seine Fertigkeiten wurden im vollen Umfang gefordert, egal ob als 
Geburtshelfer, Dentist oder allgemeiner Hausarzt. Es galt, viel und oft zu im- 
provisieren, denn an Medikamenten und Ausrüstung mangelte es allerorten 
und jederzeit. Manche Anekdoten muten wie die Auflistung von Krankenblät- 
tern an, wodurch der Leser zugleich allerdings bemerkenswerte Einblicke in die 
Lebensgewohnheiten der Menschen erhält. 


en 


82 KITA -3-00 


Neben den ärztlichen Tätigkeitsberichten übermittelt Collin selbstverständlich 
auch Schilderungen des Alltags, von den Jagd- und Tauchausflügen, dem Tref- 
fen mit anderen „Regierungsärzten“ (wie die. entsandten Deutschen genannt 
wurden) und den Reisen durchs Land. Bittere Erlebnisse um Intrigen und Kor- 
ruption werden ebenso erzählt wie manch willkommene Anlässe zum Feiern. © 


Resümee nach der Zeit in einem entlegenen Dorf in Südsumatra: „Viel medizi- 
nisches Können und Wissen habe ich mir in dieser Zeit aneignen müssen ..... 
Das hat mir für meine weitere berufliche Tätigkeit eine derartige Sicherheit 
und ein Selbstbewusstsein gegeben, die ich wohl in Deutschland kaum erwor- 
ben hätte. Diese drei Jahre haben uns als Menschen geformt, zu dem gemacht, 
was wir jetzt sind....“ j i 


1959 zurück in Kiel, praktizierte Collin als Privatarzt und kehrte ab 1977 
mehrmals wieder nach Indonesien zurück. 1979 zählte er zu den Gründern der 
Deutsch-Indonesischen Gesellschaft Schleswig-Holstein, die als ihren ersten 
Präsidenten Victor Baron von Plessen wählte, den Freund und Gönner von 
Walter Spies. Plessen hatte es in den 30er Jahren nach Indonesien verschlagen, 
wo er die Filme „Insel der Dämonen“ und „Unter den Kopfjägern Borneos“ 
drehte. Neben der unmittelbaren Tätigkeit für die DIG engagiert sich Dr. Col- 
lin insbesondere noch für eine Orang-Utan-Auswilderungsstation Wanariset in 


Kalimantan und organisiert Hasenschartenoperationen für Kinder in Indonesi- 
en. (Karl Mertes) 


Joachim-Peter Collin: Die entscheidenden Jahre - Als Arzt im Urwald von Su- 
matra Kiel 2000, ISBN 3-00-005716-1 
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Die Anfänge des Kreuzherrenordens (Ordinis 
Sanctae Crucis) auf Java/Indonesien 
von Leonardus Samosir 


Die Geschichte des Christentums in Indonesien erfährt in den letzten Jahren 
vor dem Hintergrund religiöser Spannungen immer mehr Aufmerksamkeit. 
Die Missionierung größerer ethnischer Gruppen wie beispielsweise der Toba- 
Batak, der Ngaju-Dayak oder der Niasser durch protestantische Missionare im 
19. und frühen 20. Jahrhundert ist wohl dokumentiert. Ähnliches gilt für die 
katholische Mission in Nusa Tenggara, wo deutsche Missionare der Societas 
Verbi Divini arbeiteten und zahlreiche, bis heute herausragende ethnologische 
Arbeiten und Dissertationen veröffentlichten. 


Unter der Herrschaft der Vereinigten Ostindischen Kompanie bis 1795 war in 
deren Herrschaftsgebiet die katholische Mission untersagt. Daher waren katho- 
lische Missionare im 18. Jahrhundert nur in solchen Gebieten aktiv, in denen 
die Portugiesen einen gewissen Einflußbereich hatten, d.h. in Flores, Timor 
und angrenzenden Inseln. Bereits bestehende katholische Gemeinden mussten 
entweder zum Protestantismus übertreten wie z.B. in Ambon, oder blieben 
über Jahrzehnte isoliert wie z.B. Nachkommen der Portugiesen in Tugu nahe 
Batavia. Erst 1851 wurde der katholischen Mission durch das holländische Ka- 
binett gestattet, auch in Gebieten zu arbeiten, die ausserhalb Javas und Nusa 
Tenggaras lagen, vorausgesetzt allerdings, dass dort keine protestantische Missi- 
onsgesellschaft aktiv war. 1806 wurde in den holländischen beherrschten Ge- 
bieten Indonesiens die allgemeine Religionsfreiheit eingeführt, eine Folge der 
napoleonischen Kriege in Europa. Obwohl bereits 1808 die beiden ersten ka- 
tholischen Missionare Batavia erreichten, arbeiteten sie dort zunächst nur unter 
Europäern. Die Geschichte der katholischen Mission auf Java ist ein bislang 
sehr vernachlässigtes Kapitel der indonesischen Geschichte. Leonardus Samosirs 
theologische Dissertation sucht nun wenigstens einige der Lücken zu schließen, 
indem er die Entwicklung der Mission des katholischen Ordens der Kreuzher- 
ren im westlichen Java nachzeichnet. Samosir selbst gehört diesem Orden an, 
und so ist sein Buch sicher auch mit seiner persönlichen Biographie verknüpft. 


Nicht sonderlich überraschend beginnt Samosir seine Arbeit mit einem histori- 
schen Überblick über Land und Leute in Indonesien sowie des Kreuzherrenor- 
dens in Europa. Leider ist gerade der Beitrag zu Indonesien völlig veraltet und 
fehlerhaft. Erneut wird bspw. die Migrationstheorie von "Proto-" und "Deu- 
tero-Malaien" wiedergekäut, auch wenn der Autor ausdrücklich Wert auf die 
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Feststellung legt, dass man diese Begriffe in der heutigen "Rassenkunde" [sic!] 
durch "Paläo-" und "Altmongoliden" ersetzt habe (S. 3). Die holländische Ost- 
indien-Kompanie eroberte 1605 zwar Inseln in den Nordmolukken (S. 16.), 
konnte diese jedoch zunächst nicht halten. Ebensowenig wurde die medizini- 
sche Schule STOVIA in Batavia 1927 gegründet (S. 28). Weitere Beispiele ließen 
sich anführen. l 


Der historischen Einleitung über Indonesien folgt eine weitere zum Kreuzher- 
renorden. Der Autor legt die Geschichte des Ordens im Gefolge der Kreuzzüge 
im 13. Jahrhundert bis zum Niedergang in der frühen Neuzeit in knapper, je- 
doch ausreichender Weise anschaulich dar. Erst im 19. Jahrhundert, als nahezu 
nur noch einige wenige Klöster in den Niederlanden existierten, kam es zu ei- 
ner erneuten Ausdehnung des Ordens, so dass man nach 1900 auch wieder an 
Missionsaktivitäten denken konnte. Nachdem man 1920 aus Rom den Auftrag 
zur Mission erhalten hatte, übernahm man 1926 die Mission in den Regent- 
schaften Krawang, Cirebon, Mittel- und Ost-Priangan im westlichen Java. Die 
Jesuiten, die diese Gebiete vorher betreut hatten, mussten ihr Missionsgebiet in 
Java aus Personalmangel aufteilen und teilweise anderen Orden überlassen. 


Jedoch hatten auch die Kreuzherren zunächst kaum Geld und Personal, bis 
1931 arbeiteten in ihrem Gebiet nur fünf Missionare. Diese waren völlig über- 
fordert: In einem riesigem Territorium auf sich allein gestellt, ohne entspre- 
chende Vorbereitung auf Land, Leute und deren Sprache (Sundanesisch bzw. 
Javanisch) arbeitete man zunächt fast nur als Seelsorger für Europäer oder 
Mischlinge. Nachdem daher kaum Erfolge aufzuweisen waren, entschloss sich 
die Ordensleitung 1930, die Missionsaktivitäten zu intensivieren. Bis 1934 wur- 
den insgesamt 18 Missionare nach Java entsandt, da man nun auch unter Ein- 
heimischen arbeiten wollte. Dennoch erscheinen auch hier die Maßnahmen des 
Ordens eher als dilettantisch: So wurden zwei Missionare zum Erlernen des 
Sundanesischen nach Cirebon abgestellt, ohne Kenntnis, dass man dort Java- 
nisch, hingegen kaum Sundanesisch sprach. Neben solchen organisatorischen 
Defiziten offenbarten viele Missionare auch eine erschreckende Unkenntnis 
über die einheimischen Bevölkerung. So war Missionar Scharff anscheinend 
zunächst nicht klar, dass die überwältige Mehrheit der Javaner und Sundanesen 
sich zum Islam bekannten (S. 126). : i 


Das daraus entstehende Konfliktpotential verschweigt Samosir leider. Seine 
Dissertation ist zum überwiegenden Teil lediglich eine Aufzählung von Na- 
men, Schulgründungsdaten oder Missionsstatistiken. Nur viel zu selten erfolgt 
auch eine Analyse des Materials. So erwähnt der Autor die Versuche des Or- 
dens, seine Arbeit auch auf die chinesische Bevölkerung auszudehnen, da diese 
für die Mission zugänglicher seien als die Sundanesen (S. 133). Dieses Statement 
bleibt leider unkommentiert. Ebensowenig wird die Chinesenmission im wei- 
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teren ausführlicher berücksichtigt. Besonders kritisch muss angemerkt werden, 
dass die Missionstätigkeit des Kreuzherrenordens nahezu losgelöst vom histori- 
schen als auch vom sozialen oder religiösen Kontext des westlichen Java darge- 
stellt wird. Man vermisst jegliche Informationen zu Kontakten zu Moslems, zu 
‘den Konflikten, die für konvertierte Moslems auftreten, über die Rolle der 
Missionare in der holländischen Kolonialgesellschaft, oder zu den Problemen 
mit dem wachsenden indonesischen Nationalismus. Ein einziges Mal nur 
schafft es Samosir, solche Zusammenhänge herzustellen. Als im Jahre 1931 ein 
katholischer Journalist zwei islamkritische Aufsätze in einer Zeitschrift der Je- 
suiten veröffentlichte, löste dies heftige Proteste der Moslems aus, die sich bis 
in das Kolonialparlament, den Volksraad, fortsetzten und dort zum Rücktritt 
des Vorsitzenden der Indische Katholieke Partij führten ($. 137). Die Leitung 
des Kreuzherrenordens mahnte daraufhin zur Zurückhaltung. Gerne hätte man 
öfter erfahren, wie Sundanesen, Javaner oder auch Chinesen auf die Versuche 
der Mission reagiert haben. 


Ein echtes Ärgernis zum Schluß: Die Probleme des Autors mit der deutschen 
Grammatik als auch die zahllosen Druckfehler lassen vermuten, dass dieses 
Buch wohl nie durch die Hände eines Verlagslektors gegangen ist. (Holger 
Warnk, J. W. Goethe-Universität, Südostasienwissenschaften) 


Leonardus Samosir: Die Anfänge des Kreuzherrenordens (Ordinis Sanctae Cru- 
cis) auf Java/Indonesien, Europäische Hochschulschriften Reihe 23, Band 666. 
Frankfurt: Peter Lang 1999, 213 pp. ISBN 3-631-34874-6, DM 69,- 


Leserbriefe 

Bezüglich der Angaben auf Seite 72 von KITA 2/00 möchte ich darauf auf- 
merksam machen, dass ich bereits per Ende 1999 meine konsularische Tätigkeit 
eingestellt und das Düsseldorfer Konsulat (ersatzlos) geschlossen habe. Uberdies 
ist Herr Schrambömer, vormals Konsul in Wiesbaden, bereits vor mehr als 2 
Jahren verstorben und m.W. nicht ersetzt worden. Ferner dürfte es sich bei den 
Generalkonsulaten in Baden-Baden und Bremen um Honorar- 


Generalkonsulate handeln. 
| ` Manfred Nies 


Honorarkonsul a.D. 


Die Redaktion bittet um Entschuldigung für diese fehlerhaften Informationen! 
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BÜCHERMARKT 


Noni Siauw / Britta Rath, Fotografien von Jo Kirchherr: 
Essen wie im Paradies - Die Küche auf Bali und Java 
DuMont Buchverlag, Köln 2000, ISBN 3-7701-4038-9 


Da läuft einem das Wasser im Mund zusammen . . . allein schon beim Betrach- 
ten der herausragenden Fotografien in dem großformatigen Band der Besitzerin 
des Restaurants Bali am Brüsseler Platz in Köln. Noni hat es verstanden, knapp 
und verständlich die Rezepte von etwa 140 Gerichten aus Bali und Java aufzu- 
schreiben. Die notwendigen Zutaten sind in einem gesonderten Kapitel erläu- 
tert; bei deren Beschaffung ist man zwar auf spezielle Asienläden angewiesen, 
doch ist die Zubereitung nachvollziehbar erläutert. Eine gewisse Fertigkeit an 
Herd und Ofen ist hilfreich, um die verlockenden kulinarischen Gerichte ge- 
schmackssicher herstellen zu können. 


Aus der Feder von Britta Rath stammen erläuternde Texte über Traditionen, 
Feste und ausgewählte Sehenswürdigkeiten auf den beiden Inseln, die dem 
normalen Indonesien-Reisenden am ehesten bekannt sind. Schon die Lektüre 
des Buches macht Lust auf Land und Leute - und natürlich vor allem auf die 
Küche. (Karl Mertes) 


Janet Cochrane (Text) und Gerald Cubitt (Fotos): 

Nationalparks der Welt - Indonesien 

(Übersetzung aus dem Englischen: Thomas Staender, Hiltrud Cordes) 
Könemann Verlagsgesellschaft, Köln 2000, ISBN 3-8290-3913-1 


Ebenso sehens- wie natürlich erlebenswert sind die mehr als dreißig National- 
parks und Naturschutzgebiete Indonesiens, die in dem reich bebilderten Band 
vorgestellt werden. Die knappe aber kenntnisreiche Einführung der für den 
WWF in Indonesien tätigen Janet Cochrane stimmt kritisch auf einen zu- 
kunftsorientierten Ökotourismus ein. 


Auf den folgenden 150 Seiten sind übersichtlich Parks und Ressorts in Sumatra- 
Kalimantan / Java-Bali / Sulawesi / Molukken / Nusa Tenggara und Irian Jaya 
in Text und Bild aufgezeigt. Neben allgemeinen Erläuterungen zur jeweiligen 
Region werden in Randspalten reisepraktische Tipps gegeben. Diese reichen al- 
lerdings für konkrete Tourplanungen nicht aus; detailliertes Kartenmaterial 
und ausführlichere Reisehandbücher sind für die Erkundung der einzelnen 
Parks erforderlich. 


87 


Die anschaulichen und’ stimmungsvollen Fotografien aus gelungenen Perspek- 
tiven, Luft- und Unterwasseraufnahmen, eindringliche Porträts der Einheimi- 


schen und ungewöhnliche Natur- und Tieraufnahmen schärfen den Blick des 
Betrachters und vermögen ebenso den zukünftig Reisenden einzustimmen. 


Eine Übersicht der behandelten Anlagen, ein Glossar und Register sowie 
Adressen (mit Internet-Angaben) runden den Nutzwert des Buches ab. (Karl 
Mertes) 


Hans Wilfried von Stockhausen: 
Monsoon - Erzählungen aus der Mitte 
Triga- Verlag, Gelnhausen, ISBN 3 - 89774 - 003 - 7 


Von Stockhausen war in den 50er bis 80 Jahren Korrespondent deutschsprachi- 
ger Zeitungen und für die ARD in Asien/Singapore. In seinem neuesten Werk 
„Monsoon“ sind auch Erzählungen über Indonesien enthalten. Wer „Die Ge- 
schichte der tausend Inseln“ liest und sich in der „deutschen Kolonie“ der 70er 
und 80er Jahre auskennt, weiss sofort, wer sich z.B. hinter den Namen „Cap- 
tain“ oder der tierliebenden „Frau Klein“ verbirgt. Herr von Stockhausen ist 
ein begnadeter Erzähler, dessen Buch nur empfohlen werden kann. Die Süd- 
deutsche Zeitung schreibt: „Begleiten Sie den Erzähler auf faszinierenden Rei- 
sen durch ferne Länder. Tauchen Sie ein in den Zauber exotischer Kulturen 
und abenteuerlicher Schicksale - von Anfang bis Ende ein spannendes Lesever- 
gnügen.“ Und im Münchener Merkur heißt es: „Der Autor ... hat die Sprach- 
gewalt eines Rudyard Kipling...“ (Horst Geerken) 


Roland Hanewald: Das Tropenbuch 
ISBN 3-923821-13-1 


Der Titel ‘Das Tropenbuch' ist eigentlich viel zu bescheiden für das, was da an 
Ratschlägen zum Leben und Überleben nicht nur in den Tropen und Subtro- 
pen, sondern sogar in den eigenen vier Wänden zusammengetragen ist. Zwei 
Schwerpunkte machen das Interessante an diesem Werk aus. Da ist zum einen 
ein umfangreiches Kapitel über Reisen in sogenannte Dritte-Welt-Länder. Was 
mir gefällt, ist, dass der Autor das: Thema nicht mit einem ideologischen Über- 
bau befrachtet angeht. Der zweite Teil des Buches behandelt die Gesundheits- 
pflege, die richtige Ernährung und den Schutz vor Krankheiten und Gefahren 
in tropischen Ländern. Immer öfter auftretende Tropenerkrankungen bei 
Fernreisenden zeigen, wie wichtig Aufklärung ist. (Verlagsmitteilung) 


88 KITA -3-00 


INFO 


a 


Deutschland/Europa 


Heidelberger unterzeichnet Kauf- 
vertrag für Indocement 


Der Baustoffkonzern Heidelberger 
Zement AG hat seinen Einstieg bei 
dem indonesischen Zementhersteller 
Indocement perfekt gemacht. Das Fi- 
nanzministerium in Jakarta und die 
indonesische Regierungsbehörde zur 
Restrukturierung des Bankensektors 
(IBRA) hätten einen Vertrag zum 
Verkauf ihrer Anteile an Heidelze- 
ment bereits am 26. Dezember unter- 
zeichnet, sagte ein Vertreter der IBRA 
in Jakarta. Eine Sprecherin des Hei- 
delberger Unternehmens bestätigte 
die Vertragsunterzeichnung. Während 
die IBRA ihre gesamte Beteiligung in 
Höhe von 19,7 Prozent abgibt, wird 
der Staat nach Angaben der IBRA nur 
einen Teil seiner 25 Prozent in meh- 
reren Stufen abgeben. 


Der Aktienkurs von Heideldruck leg- 
te am Donnerstag um 6,7 Prozent auf 
52,00 Euro zu. Der indonesische Staat 
hatte bereits Mitte Dezember dem 
Einstieg von Heidelzement zuge- 


stimmt. Das Unternehmen rechnet- 
nach früheren Angaben im ersten 
Quartal mit dem Vollzug der Über- 
nahme. Auch der indonesische 
Mischkonzern Salim Group werde 
Anteile an Heidelzement abgeben, 
hieß es. Der Staat wolle etwa zehn 
Prozent behalten. Ein Preis wurde 
nicht genannt. Auch bei Heidelze- 
ment war keine genauere Stellung- 
nahme zu erhalten. 


Nach Angaben der Regierungsbehör- 
de wird Heidelzement größter An- 
teilseigner des zweitgrößten Ze- 
mentherstellers in Indonesien, der 
über eine jährliche Produktionskapa- 
zität von 15,42 Millionen Tonnen 
verfügt. Der Einstieg war bereits im 
August angekündigt worden. Heidel- 
zement übernimmt der Vereinbarung 
zufolge Schulden von 150 Millionen 
Dollar von Indocement. Das Unter- 
nehmen ist mit insgesamt 1,1 Milliar- 
den Dollar verschuldet. Für die 
Schuldenübernahme sollen Bezugs- 
rechte ausgegeben werden. Durch die 
Beteiligung eines Finanzinvestors an 
dem Anteilspaket soll sich der Hei- 
delzement-Anteil wieder verringern. 
Das Unternehmen will seine Indoce- 
ment-Beteiligung in ein Gemein- 
schaftsunternehmen einbringen, an 
dem zwei Partner aus der Salim- 
Gruppe 50 Prozent halten. 


Heidelberger Zement hatte im Sep- 
tember seine Prognosen für das lau- 


fende Jahr nach unten korrigiert. Der 
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Baustoffkonzern rechnet danach nur ` 
noch mit einem Umsatzwachstum 
von vier statt der erwarteten fünf bis 
acht Prozent. Das Ergebnis je Aktie 
soll stabil bleiben. (reuters 04/01/01) 


France Telecom erhöht ihren Anteil 
an indonesischer PT Pramindo Ikat 
auf 40% 


Das Telekommunikationsunterneh- 
men France Teleecom hat von Astra- 
tel 5% des indonesischen Unterneh- 
mens PT Pramindo Ikat Nusantara 
erworben und damit seinen Anteil auf 
40% aufgestockt. Dies berichtete die 
Zeitung 'Bisnis Indonesia’ in Jakarta 
unter Berufung auf France Telecom- 


Chef Michel Bon. =. 


Das indonesische Unternehmen ist 
laut 'Bisnis Indonesia" Partner der PT 
Telekomunikasi Indonesia. Das Ge- 
schäft verdeutliche das Engagement 
der France Telecom beim Aufbau èi- 
ner Telekommunikationsinfrastruk- 
tur in Indonesien, zitiert das Blatt 
Bon weiter. (dpa 02/11/00) 


Kock: Verstärkt gegen Urheber der 
Anschläge in Indonesien vorgehen 


Der Ratsvorsitzende der Evangeli- 
schen Kirche in Deutschland (EKD), 
Manfred Kock, hat den indonesischen 
Staatspräsidenten Abdurrahman Wa- 
hid aufgerufen, verstärkt gegen die 
Urheber der Bombenanschläge auf 
christliche Kirchen vorzugehen. Die 
Schuldigen müssten zur Verantwor- 
tung gezogen, verfolgt und abgeurteilt 
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‘werden, forderte Kock in einem in 
Hannover veröffentlichten Schreiben 


an Wahid. Die Terrorakte nannte der 
rheinische Präses "schreckliche Grau- 
samkeiten gegen die christliche Ge- 
meinschaft". 


Bei den Bombenanschlägen an Heilig- 
abend in der indonesischen Haupt- 
stadt Jakarta und acht weiteren Städ- 
ten starben 15 Menschen. 96 wurden 
nach Angaben der Tageszeitung "Ja- 
karta Post" verletzt. Bislang wird spe- 
kuliert, dass militärische Kreise an den 
Anschlägen beteiligt gewesen sein 
könnten. Kock rief die evangelischen 
Kirchengemeinden in Deutschland 
dazu auf, in den Neujahrsgottesdien- 
sten für die Opfer der Anschläge zu 
beten. (epd 29/12/00) 


Malteser verstärken UN- 
Friedensmission in Osttimor 


Ein medizinisches Team des Malteser 
Hilfsdienstes wird im Auftrag des 
Auswärtigen Amtes ein UN- 
Feldhospital in Osttimor verstärken. 
Die Bundesregierung beteilige sich 
damit unmittelbar mit eigenem Per- 
sonal an der seit Oktober laufenden 
UN-Friedensmission auf der Insel- 
hälfte, teilte die Hilfsorganisation am 
Montag in Köln mit. Dem Team ge- 
hörten ein Chirurg, ein Facharzt für 
Anästhesie, eine Krankenschwester 
und ein Rettungsassistent an. 


Die Mediziner werden den Angaben 
zufolge zur Unterstützung eines neu- 
seeländischen Feldhospitals eingesetzt. 
Sie verfügten alle über Erfahrungen in 


Krisengebieten. Der in dieser Woche 
beginnende Einsatz werde zirka sechs 
Monate dauern. (epd 18/12/00) 


Verhafteter Schweizer Journalist 
wieder daheim 


Der in Jayapura verhaftete Schweizer 
Journalist Oswald Iten ist in seine 
Heimat zurückgekehrt. In einem In- 
terview mit Schweizer Radio DRS 
sagte Iten, er sei persönlich korrekt 
behandelt worden, habe aber Folte- 
rungen zuschauen müssen. Der 50- 
jährige Mitarbeiter der 'Neuen Zür- 
cher Zeitung‘ war am 3. Dezember 
festgenommen worden, als er eine 
Razzia der Polizei in einem Kultur- 
zentrum der Provinzhauptstadt Jaya- 
pura fotografierte, wo die Unabhän- 


Indonesien/Asien 


Piraten bedrohen Schifffahrt in 
Südostasien 


Piraten haben im vergangenen Jahr- 
mehr als 300 Schiffe in südostasiati- 
schen Gewässern überfallen - eine Re- 
kordzahl, wie die Zeitung "Hong 


gigkeitsbewegung ihr Hauptquartier 
hatte. Ihm wurden Verstöße gegen die 
Visa-Bestimmungen angelastet. Aus- 
ländische Journalisten benötigen für 
die Berichterstattung in Indonesien 
eine formelle Akkreditierung durch 
die Regierung. Nach elf Tagen in Po- 
lizeihaft wurde Iten freigelassen. 


Im Schweizer Radio DRS sagte der 
NZZ-Journalist, ihm gehe es körper- 
lich sehr gut. Er müsse aber verarbei- 
ten, was er gesehen habe. Iten berich- 
tete, dass Mitgefangene gefoltert wor- 
den seien. Er selber sei nicht ange- 
rührt worden. "Es ist nicht lustig, in 
einem indonesischen Gefängnis zu sit- 
zen", sagte Iten. Mit seiner Verhaf- 
tung sei von den indonesischen Be- 
hörden ein Exempel statuiert worden. 


(ap 17/12/00) 


Kong Mail" berichtete. Das Blatt be- 
rief sich auf Untersuchungen der In- 
ternationalen Handelskammer (ICC), 
deren Regionalbüro im malaysıschen 
Kuala Lumpur Fälle von Seeräuberei 
in aller Welt registriert. 


"Moderne Piraterie ist gewalttätig, 
blutig und unbarmherzig", sagte der 
stellvertretende Direktor des Piraterie- 
Zentrums, Jayant Abhyankar. Das 
Furchterregende an den Überfällen 
sei, dass die angegriffenen Schiffsbe- 
satzungen wüssten, dass sie ihren An- 
greifern auf hoher See allein und 
wehrlos gegenüber treten müssten. 
Meist würden die Schiffe nachts von 
Seeräubern geentert, hieß es. Die Pira- 
ten bedienten sich immer brutalerer 
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Methoden: Vor der philippinischen 
Küste seien Schiffe von Schnellbooten 
aus mit Raketenwerfern angegriffen 
worden. 


Es gebe zwar noch keine offizielle Bi- 
lanz des Jahres 2000, hieß es. Aus den 
wöchentlichen Berichten des ICC lie- 
ßen sich aber insgesamt 312 Seeräu- 
ber-Überfälle in den Gewässern Süd- 
und Südostasiens. Weltweit seien ein 
Jahr zuvor 285 Fälle gezählt worden, 
1990 war es ein Drittel weniger. 


Nach den ICC-Berichten sind Schiffe 
in indonesischen Gewässern am stärk- 


sten von bewaffneten Piraten bedroht. 


Dort wurden im Jahr 2000 130 Über- 
fälle verzeichnet. Die Straße von 
Malakka (zwischen Indonesien und 
Malaysia) sowie die Küsten von Ban- 
gladesch und Indien rangieren in der 
Rangliste des Schreckens auf den Plät- 
zen zwei und drei. (dpa 04/01/01) 


Indonesische Regierung will zwei 
staatliche Banken verkaufen 


Die indonesische Regierung will zwei 
staatliche Banken an ausländische In- 
vestoren verlaufen. Es handelt es sich 
um die Bank Central Asıa (BCA) und 
die die Niaga Bank. Beide sollten im 
Juni dieses Jahres verkauft werden, 
sagte der Chef der indonesischen Be- 
hörde zur Neustrukturierung des 
Bankensektors, Edwin Gerungan. In- 
teressenten wollte er aber nicht nen- 
nen. Es wäre das erste Mal, dass indo- 
nesische Banken an ausländische Käu- 
fer veräußert werden. (ap 03/01/01) 
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McDonalds plant im Jahr 2001 Er- 
öffnung von 20 neuen Restaurants 
in Indonesien 


McDonalds Indonesia plant die Eröff- 
nung von 20 neuen Restaurants im 
laufenden Jahr. Dies berichtete eine 
Lokalzeitung unter Berufung auf ei- 
nen PR-Manager des Unternehmens. 


McDonalds verfügt zur Zeit über 71 
Restaurants in dem südost-asiatischen 
Land. Im vergangenen Jahr wurden 
sechs Restaurants eröffnet. Die Kette 
überstand die Wirtschaftskrise 1997 in 
Indonesien, indem unprofitabele Re- 
staurants geschlossen wurden und 
Sparmenus angeboten wurden. (dpa 
03/01/01) 


Berüchtigter Milizenchef aus Ost- 
Timor in Jakarta vor Gericht 


In Jakarta hat ein Prozess gegen einen 
pro-indonesischen Milizenchef aus 
Ost-Timor begonnen. Eurico Gu- 
terres muss sich wegen illegalen Waf- 
fenbesitzes und der Aufforderung 
zum Aufruhr vor Gericht verantwor- 
ten. Gegen Guterres laufen weitere 
Verfahren wegen der Anordnung von 
Massakern vor und nach dem Unab- 
hängigkeitsreferendum in Ost-Timor 
von 1999. 


Der berüchtigte Milizenchef gilt vie- 
len Indonesiern als Held. Etwa 150 
seiner Anhänger ließen ihn nach dem 
Prozessauftakt hochleben. "Ich bin 
stolz darauf, dass es für mich keine 
andere Wahl gibt, als die indonesische 
Flagge zu verteidigen, denn ich bin 


Indonesier", rief Guterres seinen Un- 
terstützern zu. 


Nach dem Referendum am 30. August 
1999, bei dem sich fast 80 Prozent der 
Ost-Timoresen für die Unabhängig- 
keit entschieden hatten, wurden mehr 
als 1.000 Menschen von den Milizen 
umgebracht, 70 Prozent der Gebäude 
der ehemaligen portugiesischen Kolo- 
nie wurden zerstört. Erst eine interna- 
tionale Streitmacht unter australischer 
Führung und mit UN-Mandat stoppte 
das Morden und Brandschatzen durch 
die Milizen. 


Die indonesische Regierung entwaff- 
nete die Milizen auf internationalen 
Druck im letzten September. Zuvor 
waren drei UN-Mitarbeiter im indo- 
nesischen West-Timor ermordet wor- 
den. Guterres reiste nach Jakarta, um 
politische Unterstützung zu suchen, 
wurde dort aber am 4. Oktober in ei- 


nem Hotel festgenommen. (dpa 
02/01/01) 


Religionsgemeinschaften in Indone- 
sien gründen Krisenzentrum 


Nach den Bombenanschlägen auf Kir- 
chen an Heiligabend haben Christen, 
Muslime, Buddhisten und Hindus in 
Indonesien die Gründung eines ge- 
meinsamen Krisenzentrums beschlos- 
sen. Die Religionsgemeinschaften 
wollten ihr erstes Krisenbüro in der 
Hauptstadt Jakarta eröffnen, sagte der 
Vorsitzende des indonesischen Kir- 
chenrats, Nathan Setiabudi. Das Zen- 
trum werde sich mit interreligiösen 
Konflikten befassen. Führende Ver- 


treter der Religionsgemeinschaften 
waren nach den Anschlängen zusam- 
mengetroffen und hatten auch mit 
Präsident Wahid ee 


Militante muslimische Organisationen 
haben sich von den Anschlägen an 
Heiligabend distanziert. Weil die 
Bomben fast zeitgleich während der 
Weihnachtsgottesdienste explodierten, 
kursieren Spekulationen über eine Be- 
teiligung von Militärs. Es gibt Vermu- 
tungen, dass Anhänger des früheren 
Diktators Suharto in den Sicherheits- 
kräften Chaos und Anarchie säen 
wollten. Im September war ein Tag 
vor einem Korruptionsprozess gegen 
Suharto eine Bombe vor der Börse 
von Jakarta explodiert, die 15 Todes- 
opfer forderte. (epd 27/12/00) 


Wahid bietet Unruheprovinz Aceh 
mehr Eigenständigkeit an 


Der indonesische Präsident Abdur- 
rahman Wahid hat der Unruhepro- 
vinz Aceh mehr politische Eigenstän- 
digkeit angeboten und Fehler im 
Kampf gegen die Unabhängigkeitsbe- 
strebungen eingestanden. "Das Militär 
sollte die Bewohner Acehs nicht als 
Feinde, sondern als Freunde betrach- 
ten", erklärte Wahid bei einem Besuch 
der zentralen Moschee von Banda 
Aceh, der Hauptstadt der Provinz. Er 
bot in seiner vom Fernsehen ausge- ` 
strahlten Rede den religiösen Führern 
der Provinz an, das islamische Senari 
Recht in Aceh anzuwenden. 


Der Regierungschef war unter starken 
Sicherheitsvorkehrungen in die Regi- 


93 


on geflogen, in der militante Gruppen 
seit drei Jahrzehnten für eine Tren- 
nung von Indonesien kämpfen. Vier 
Minister aus seinem Kabinett und die 
Botschafter aus 16 islamischen Staaten 
begleiteten ihn bei dem etwa zwei- 
stündigen Besuch. 


Die Reise Wahids war umstritten: 
Vertreter der separatistischen "Bewe- 
gung Freies Aceh" hatten nach Anga- 
ben der Polizei in der Woche zuvor 
mit einem Anschlag gedroht. Obwohl 
Wahid die Rebellen zu einem Treffen 
in der Moschee eingeladen hatte, er- 
schien kein Vertreter von "Freies 
Aceh", Sprecher.der Gruppe begrün- 
deten ihr Fernbleiben damit, dass dem 
Regierungschef nicht zu trauen sei. 


Wahid hatte der mehrheitlich musli- 
mischen Bevölkerung kurz nach sei- 
nem Amtsantritt im Oktober 1999 
ein Referendum nach dem Vorbild 
Osttimors zugesagt, dieses Verspre- 
chen aber kurz darauf zurückgenom- 
men. Eine im Mai zwischen den Sepa- 
ratisten und der Regierung verabrede- 
te Feuerpause in dem gewaltsamen 
Konflikt, dem in den vergangenen 20 
Jahren über 4.000 Menschen zum Op- 
fer fielen, hatte bislang wenig Erfolg. 
In den vergangenen sechs Monaten 
starben in Aceh wieder über 400 Men- 
schen. Die meisten von ihnen kamen 
durch Schüsse und Folterungen von 
Militär und Polizei um. Zehntausende 
von Menschen sind auf der Flucht, 
weil Rebellen und Armee versuchen, 
ihre Gegner durch Terror einzu- 
schüchtern. . 


Die Regierung hat inzwischen mit ei- 


94 KITA -3-00 


ner Armeeoffensive gedroht, falls bis 
zum 15. Januar kein Friedensabkom- 
men mit den Rebellen vereinbart 
wird. Unter Ex-Präsident Suharto hat- 
te Aceh fast zehn Jahre lang unter Mi- 
litärrecht gestanden. Damals waren 
Mord, Folter und Entführungen 
durch die Sicherheitskräfte an der Ta- 
gesordnung. (epd 19/12/00) 


Entlassener General singt jetzt Lie- 
beslieder 


Wiranto, gefeuerter General in Indo- 
nesien, beginnt jetzt eine neue Karrie- 
re als Troubador: Mitte November 
startet der ehemalige Sicherheitschef 
der Regierung eine Promotion-Tour 
für seine CD 'Für Dich, Mein Indone- 
sien', wie die Zeitung 'Bisnis Indone- 
sia' berichtete. Der für das Blutver- 
gießen in Osttimor verantwortlich 
gemachte General singt auf der CD 
unter anderem schmachtende Liebes- 
lieder. Entstanden ist das Werk aus 
einem Hobby Wirantos, der seit lan- 
gem leidenschaftlicher Karaoke-Sänger 
ist, Wiranto, der.die Vorwürfe gegen 
ihn bestreitet, will die Einnahmen aus 
dem Verkauf der CD an Hilfsorgani- 
sationen überweisen, die den Opfern 
ethnischer Unruhen in Indonesien 
beistehen. (ap 10/11/00) 


Deutschland will Indonesien beim 
Reformprozess zur Seite stehen 


Deutschland und Indonesien wollen 
gemeinsam den Demokratisierungs- 
prozess in dem südostasiatischen Land 
voranbringen. "Wir werden im Rah- 


men unserer Möglichkeiten alles dafür 
tun, um die demokratische Regierung 
bei ihren Bemühungen zu unterstüt- 
zen, das Land zu reformieren", sicher- 
te Bundesaußenminister Joschka Fi- 
scher dem indonesischen Präsidenten 
Abdurrahman Wahid in Jakarta zu. 


Neben dem schwierigen Transforma- 
tionsprozess standen die inneren Kon- 
flikte des Landes und die wirtschaftli- 
che Lage im Mittelpunkt des Gesprä- 
ches. Beide Politiker waren sich einig, 
dass es friedliche Konfliktlösungen 
geben müsse. Außerdem sei der Re- 
spekt der Menschenrechte zentral. 
Nach Angaben aus Delegationskreisen 
sei das Gespräch "sehr freundlich" 
verlaufen. 


Indonesien müsse auch dringend seine 
wirtschaftlichen Probleme lösen, um 
den Reformkurs zum Erfolg zu brin- 
gen. "Ich denke, die Wirtschaft ist der 
entscheidende Punkt", sagte Fischer in 
einem Gespräch mit Nichtregierungs- 
organisationen über Menschenrechte 
und Zusammenleben der Religions- 
gemeinschaften. 


Die Teilnehmer des Gesprächs, darun- 
ter islamische und christliche Theolo- 

gen, schilderten Fischer die Probleme 

im Zusammenleben der Religionen. 


"Vieles beruht auf Vorurteilen der 
Gruppen untereinander", sagte 
Bakhtiar Effendi, Dozent an der Staat- 
lichen Islamischen Hochschule Cipu- 
tat. Im Mittelpunkt stand vor allem 
die Situation auf den Molukken. Dort 
gibt es seit Januar 1999 zwischen Mos- 
lems und Christen blutige Auseinan- 
dersetzungen, die bereits mehrere tau- 
send Menschen das Leben gekostet 
haben. Im Juli 2000 wurde der zivile 
Notstand ausgerufen. Kritisiert wurde 
bei dem Gespräch auch die nach wie 
vor bestehende Korruption im Land. 


"Ich nehme ihre Sorgen sehr ernst", 
sagte Fischer. Die Zukunft Indonesi- 
ens sei entscheidend für die Stabilität 
in der Region. Er habe große Hoff- 
nung, dass die demokratisch gewählte 
Regierung die Probleme lösen werde. 
Von Deutschland wäre es kurzsichtig, 
ausgerechnet eine demokratische Re- 
gierung nicht zu unterstützen. 


Bereits am Vortag hatte sich Fischer 
mit seinem Amtskollegen Alwi Shi- 
hab getroffen und ein Finanzabkom- 
men unterzeichnet. Deutschland wird 
Indonesien für den Ausbau des Schie- 
nensystems und die Aids-Vorsorge 45 
Millionen Mark zur Verfügung stel- 
len. (dpa 03/11/00) 
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